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Diese Arbeit beschäftigt sich mit der Frage, inwiefern den verschiedenen niederländischen Übersetzungen von Rainer Maria Rilkes Neuen Gedichten unterschiedliche Übersetzungsstrategien zugrunde liegen, und wie diese sich zum Element der übersetzerischen Interpretation verhalten.
Es soll dabei erforscht werden, inwieweit die Elemente ‘Interpretation’ und ‘Strategie’ in Lyrikübersetzung eine Rolle spielen. Dazu soll im ersten Kapitel zuerst eine für den Rahmen dieser Arbeit relevante Bestimmung der Begriffe ‘Übersetzung’, ‘Literaturübersetzung’ und ‘Lyrikübersetzung’ erfolgen, ohne die diese Begriffe in Bezug auf die Arbeitsfrage auch nicht auf Relevanz hoffen können. Die Begriffsbestimmung stützt sich auf den funktionsorientierten, übersetzungskritischen Beitrag von Mirjam Appel, die sich auch spezifisch auf Lyrikübersetzung bezieht, dabei als eine Einführung in das Thema ‘Übersetzung und Interpretation’ gilt.
Nach dieser Begriffsbestimmung soll dann im selben Rahmen das Phänomen ‘Interpretation’ im Bezugsfeld von Literatur- und Übersetzungstheorie betrachtet werden. Dabei ist es von Bedeutung, wie die Literaturwissenschaft (‘Literatur und Interpration’) bzw. die Übersetzungswissenschaft (‘Übersetzung und Interpretation’) an dieses Phänomen herangegangen sind. 
Natürlich könnte eine bestimmte Interpretation die Basis für eine Lyrikübersetzung bilden, aber spielen dabei nicht auch bestimmte übersetzerische Strategien eine Rolle? Und wäre es nicht möglich, dass eine bestimmte Übersetzungsstrategie bezüglich eines bestimmten Gedichts aus einer bestimmten Interpretation desselben Gedichts hervorgegangen ist? Deshalb auch sollte im zweiten Kapitel der Arbeit aus theoretisch-übersetzungskritischer Sicht auf das Element ‘Strategie’ eingegangen werden. Dabei werden einige übersetzungskritische Ansätze die Revue passieren, die die Elemente ‘Ikonizität’ (Wim Bronzwaer), ‘Strategie’ (James S Holmes) und ‘Interpretation’ (beide) in einem bestimmten Verhältnis zueinander setzten. Darauf soll auf Grundlage des deskriptiven ‘Prioritäten-Modells’ zur Erforschung von Übersetzungsstrategien in Lyrikübersetzung (Stella Linn), und den beiden vorangehenden Ansätzen den Versuch unternommen werden, ein eigenes Modell für die Analyse von übersetzerischer Interpretation und Strategie in Lyrikübersetzung aufzustellen.
Weil in der Analyse auch die Ausgangssituation eine Rolle spielt, wird im dritten Kapitel kurz auf Rilkes Leben (Kurzbiographie; Positionierung) und Werk (Thematisierung der Neuen Gedichte) eingegangen, im Rahmen der bevorstehenden Analyse auch aus einem besseren Verständnis der Originalgedichte heraus.  
Bevor dann auf die exemplarische Analyse von verschiedenen niederländischen Übersetzungen zweier der Neue Gedichte eingangen wird, wird im vierten Kapitel der Arbeit auch noch kurz etwas zu der Rilke-Rezeption in den Niederlanden gesagt. Gibt es zum Beispiel bestimmte Blütezeiten der Rilke-Rezeption, und stammen die für diese Arbeit zu analysierenden Übersetzungen aus diesen Zeitabschnitten? Und wie standen die niederländischen Dichter Rilkes Werk gegenüber?
Im letzten Kapitel der Arbeit wirddann, wie gesagt, anhand des eigenen Analysemodells einige niederländische Übersetzungen von zwei der Neuen Gedichten – Der Tod der Geliebten und Früher Apollo – hinsichtlich bestimmter übersetzerischer Interpretationen und Strategien kritisch und nach deskriptivem Analyseverfahren unter die Lupe genommen. Dabei wird erforscht, in welcher Gestalt sich die aus theoretischer Sicht betrachteten Elementen ‘Interpretation’ und ‘Strategie’ in die Übersetzungen niederschlagen. Das einigermaßen angepasste Modell folgt dabei im großen und ganzen den Aufbau von Linns Prioritäten-Modell.
Wie gesagt spielt die übersetzerische Interpretation eine Schlüsselrolle in dieser Arbeit. Einer der zu behandelnden Übersetzer/Interpreten ist der flämische Dichter Paul Claes. Ihm entstammt die folgende, im diesem Rahmen bedeutungsvolle Aussage:

Wie de Neue Gedichte leest met liefdevolle aandacht voor wat er staat, stuit telkens weer op mysterieuze thema’s, cryptische passages, enigmatische formuleringen: op sfinxachtige raadsels. Rilke-exegeten lezen al te dikwijls over die moeilijkheden heen.​[1]​     

Diese Aussage aus der Einleitung zu Claes’ Essayband Raadsels van Rilke (dt. ‘Rätsel von Rilke’) ist nicht nur exemplarisch für eine bestimmte Interpretation von Rilkes Neuen Gedichten, auch führt Claes mit dieser Aussage eine Verantwortung für die Analyse von übersetzerischer Interpretation und Strategie in den Übersetzungen von Rilkes Neuen Gedichten in dieser Arbeit an, da er hier nämlich andeutet, dass das Potential der Neuen Gedichte hinsichtlich der Erforschung von Interpretation und Strategie von der Rilke-Forschung oftmals verkannt wurde.  

1.) 	THEORETISCHER RAHMEN – ÜBERSETZUNG UND INTERPRETATION


1.1. 	Von Übersetzung zu Lyrikübersetzung – eine Begriffsbestimmung

Wie können die Termini ‘Übersetzung’, ‘Literaturübersetzung’ und ‘Lyrikübersetzung’ im Rahmen dieser Arbeit am besten definiert werden? Bereits vom ersten Begriff – Übersetzung (oder ‘übersetzen’) – gibt es in den verschiedenen einzelsprachigen Wörterbüchern und Lexiken unzählige Definitionen. Aber diese Definitionen, wie zum Beispiel die von ‘übersetzen’ im Duden Universalwörterbuch: “(schriftlich od. mündlich) in einer anderen Sprache [wortgetreu] wiedergeben”​[2]​ haben oft einen zu allgemeinen und unbestimmten Charakter. Und überhaupt bleibt es, jetzt im Hinblick auf einer Definition von ‘Literaturübersetzung’, meistens nur bei qualifizierenden Äußerungen, wie auch José Lambert es gleich am Anfang seines Beitrags über Literaturübersetzung (‘Literary translation’) im Routledge Encyclopedia of Translation Studies hervorhebt:

Many of the books written on translation through the ages deal largely with literary translation, and in particular with the difficulty of ‘translating well’ and of being ‘faithful’.​[3]​ 

Aus dieser Aussage geht hervor, dass die wissenschaftliche Forschung sich bis vor kurzem bloß indirekt mit dem Phänomen ‘Übersetzung’ auseinandergesetzt hat. Die meisten – literaturwissenschaftlichen, nicht übersetzungstheoretischen –  Abhandlungen betrafen, so Lambert, die Literaturübersetzung, und diese gingen nicht über normative Vorschrifte für ‘gute’ und ‘äquivalente’ Übersetzungen in Bezug auf ein ‘heiliges Original’ hinaus.
Lambert nach existieren dadurch bis heute auch noch keine klare begriffliche Konzepte für die Termini ‘literarisch’ (in Bezug auf Übersetzung) und ‘Übersetzung’. 
Auf die Frage nach der Definition dieser Begriffe springt der funktionsorientierte Beitrag von Mirjam Appel ein. Appel ist sich der von Lambert berührten Hindernisse bewusst, und unternimmt aus diesem Bewusstsein heraus den Versuch, systematisch überwiegend funktionsorientierte Definitionen der Begriffe ‘Übersetzung’, ‘Literaturübersetzung’ und ‘Lyrikübersetzung’ aufzustellen. Diese Definitionen sind spezifisch für diese Arbeit relevant, da sie die Ausgangsposition und Basis für ein übersetzungs- und sprachwissenschaftlich fundiertes Rahmenmodell zur Übersetzungskritik​[4]​ bilden, dass sich spezifisch auf Lyrikübersetzung bezieht, und sich deshalb mit dem Themenbereich dieser Arbeit deckt. 
In einer Vorbemerkung zu Appels Beitrag hebt Larissa Schippel, wie Lambert, gleich am Anfang hervor, dass theoretische Bemerkungen zu Lyrikübersetzung “nicht über lapidare Bemerkungen, wie ‘gut übersetzt’ oder ‘kongenial’ hinaus[reichen]”​[5]​. Appel ist sich, so Schippel, in ihrer Arbeit davon bewusst, dass vor allem die Lyrikübersetzung bis jetzt (d.h. 2004) hin noch nicht systematisch und deskriptiv-übersetzungskritisch erforscht wurde. 
Appel jetzt stellt in ihrer funktionsorientierten Vorstellung von Übersetzung, die zur Schule des ‘translatorischendlagen f with literary translation Handelns’​[6]​ gehört, die folgende Definition von ‘Übersetzung’ (als ‘Translation’) auf:

Translation ist die Produktion eines funktionsgerechten Zieltextes in einer je nach der angestrebten oder geforderten Funktion des Zieltextes (Translatskopos) unterschiedlich spezifizierten Anbindung an einen vorhandenen Ausgangstext. Durch die Translation wird eine kommunikative Handlung möglich, die ohne sie auf Grund vorhandener Sprach- und Kulturbarrieren nicht zustande gekommen wäre.​[7]​
 
Appel betont mit dieser Aussage, dass die Übersetzung, das Translat, sich vor allem nach der “Funktion des Zieltextes” ausrichten soll. Die zweite Hälfte des Zitats (Translation als “kommunikative Handlung”, als Vermittlung zwischen Sprachen/ Kulturen) erinnert eher an eine transferorientierte Betrachtungsweise von Übersetzung. Trotzdem wird die Übersetzung, so Appel, auf Grund eines bestimmten “Translatskopos’” produziert, ist also eher der Zielsituation verpflichtet.  
Auf Grund dieser Definition von ‘Übersetzung’ stellt Appel dann, folgerichtig in Richtung des Themenbereichs ‘Lyrikübersetzen’, die nächste Definition, die von ‘Literaturübersetzung’, auf:

Eine Literaturübersetzung ist ein Text, der sich in hohem Maße an den Funktionen des Originals einrichtet (“heiliges Original”), welche vor allem aus textinternen Merkmalen sowie aus Informationen über den Autor und seine Zeit hergeleitet werden müssen.​[8]​ oduziert.nd eines bestimmten tanden ist 

Appel nach sollte eine ‘Literaturübersetzung’ sich gerade “an den Funktionen des Originals” (vgl. dazu Lambert) einrichten, während ‘Übersetzung’ für sie dahingegen vor allem dem ‘Translatskopos’’ verpflichtet sein soll. Wie aber verhält sich dieser Kontrast zur Definition von ‘Lyrikübersetzung’? In Bezug auf ‘Literaturübersetzung’ sind Appel vor allem den Informationen über Autor und Zeit und den “textinternen Merkmalen” wichtig. In der letzten Definition, die von ‘Lyrikübersetzung’, geht Appel wieder auf diese beiden Aspekte ein, ordnet sie aber einem anderen Forschungselement unter:

Lyrikübersetzen ist das Übersetzen eines zumeist formgebundenen, lyrischen Textes. Nach dem Prinzip der Funktionsäquivalenz wird in der Übersetzung die vorrangig poetische Funktion gewahrt. Die Übersetzung ist ein eigenständiges Kunstwerk und in der Regel ebenfalls formgebunden. Auf Grund der Poetizität beruht die Textfunktion auf der Interpretation durch den Übersetzer sowie durch jeden einzelnen Leser des Originals und/oder der Übersetzung.​[9]​ die Literaturmte Funktion inne, denn we?

Dieser Aussage Appels nach ist in Bezug auf Lyrikübersetzen vor allem wichtig, dass die sogenannte “poetische Funktion”, die von einer Lyrikübersetzung fordert, dass sie als eigenständiges poetisches Objekt in der Zielsituation funktionieren kann, erhalten wird. Aus der Ausgangssituation sind vor allem bestimmte textuelle (Form) und kontextuelle (Leben/Werk des Autors) Elemente von Bedeutung, die zielorientierte poetische Funktion der Lyrikübersetzung hat aber Priorität. 
Da jetzt anhand der drei Definitionen Appels einen Rahmen abgesteckt worden ist, soll in Bezug auf ihre Definition von ‘Lyrikübersetzung’ jetzt ein vor allem für diese Arbeit wichtiges Element eingeführt werden: die Interpretation. Die Funktion des lyrischen Textes nämlich beruht Appel nach, ob es nun dem Gedichtoriginal oder dessen Übersetzung betrifft, völlig auf einer bestimmten Interpretation des lyrischen Textes. Appel ist der Meinung, jede neue Interpretation des lyrischen Textes, entweder vom Übersetzer oder dem Leser, werde von der Poetizität des Gedichts hervorgerufen. In Zusammenhang mit Thema ‘Übersetzung als Interpretation’ schlägt Appel in ihrer Arbeit folglich ein Modell einer interpretationsorientierten Übersetzungskritik vor:

Eine Übersetzungskritik für Gedichtübersetzungen müsste also auf Grundlage der Ausgangstextanalyse einen Interpretationsrahmen abstecken, um dann einschätzen zu können, ob die Interpretation, die die Übersetzung präsentiert, in diesem Rahmen liegt. In einem zweiten Schritt kann eingeschätzt werden, ob die “gewählte” Interpretation den Übersetzungszweck angemessen ist und schließlich, ob sich dieser Zweck für dieses Gedicht eignet.​[10]​ 

Laut dieser Aussage Appels bildet das lyrische Material des Originaltextes für den Übersetzer ein interpretatorischer Rahmen. Der Originaltext wird also in der Übersetzung notwendigerweise interpretiert. Auf gleicher Weise stellt die Übersetzung das Objekt jeder Leserinterpretation dar. Appels übersetzungskritisches Modell für die Analyse von Lyrikübersetzungen stützt also völlig auf diese Vorstellung von der ‘Übersetzung als Interpretation’. Auf Grund dieses Modells wird zuerst eine Analyse des Originalgedichts auf einen bestimmten “Interpretationsrahmen” hin erfolgen. Darauf wird die in der Übersetzung präsentierten Interpretation an diesem interpretatorischen Rahmen geprüft, und wird erforscht, ob die jeweilige Interpretationen des Übersetzers dem Translatskopos “angemessen” sind, und zuletzt, ob dieser Zweck der Übersetzung sich für das Gedicht eignet.  Der ‘übersetzerische Zweck’, Kern und Ziel der interpretationsorientierten Übersetzungskritik Appels, wird in dieser Arbeit in der Gestalt der Übersetzungsstrategie erforscht. Das von ihr behandelte Element der übersetzerischen Interpretation dient dieser Forschung, und findet hier Eingang in die Arbeit.


1.2. 	Übersetzung als Interpretation – Sichtweisen der Literatur- und Übersetzungswissenschaft


1.2.1.	‘Literatur und Interpretation’ in Literaturwissenschaft

Appel rückt mit der letztzitierten Aussage die Leserinterpretation in den Mittelpunkt ihrer übersetzungskritischen Betrachtungen.  Aus ihrer Sicht ist in Bezug auf den Originaltext auch der Übersetzer ein Leser, und demzufolge interpretiert er den Text während der Lektüre. Diese leserorientierte Sicht auf Lyrikübersetzung jetzt stellt ein interessanter Ansatz in Bezug auf den Themenbereich ‘Übersetzung und Interpretation’ dar. Die Übersetzungswissenschaftlerin Stella Linn, die in ihrer Doktorarbeit ein übersetzungskritisches Rahmenmodell spezifisch für die vergleichende Analyse von Gedichtoriginal und –übersetzung​[11]​ entwirft, widmet diesem Themenbereich auch aufmerksamkeit. Sie hebt nämlich gleich am Anfang, in Anlehnung an einer literaturwissenschaftlichen Arbeit von Fokkema und Ibsch (Literatuurwetenschap en cultuurwetenschap), hervor, dass es die Aufgabe eines Literaturwissenschaftlers ist, “onderzoek naar de betekenis van de tekst zoals die door de lezer wordt opgevat of gerealiseerd [te doen]”​[12]​. Linn bezieht diese von Fokkema und Ibsch formulierte Aufgabe darauf auf die Übersetzungswissenschaft, indem sie, wie Appel, darauf hinweist, dass der Übersetzer ebenfalls als Leser agiert, und in dem Sinne den Originaltext rezipiert und interpretiert. 
Linn hebt weiter hervor, dass vor allem in letzter Zeit (d.h. bis 1998) die leserorientierte Literaturforschung an Bedeutung gewonnen hat. Diese neuere Forschungsrichting unterscheidet verschiedene Leserarten, von denen vor allem zwei für Linns Arbeit wichtig sind. Erstens unterscheidet sie den ‘reellen Leser’​[13]​. Dies ist der tatsächliche Leser eines literarischen Textes, der bei der Lektüre den Text interpretiert. Auch der Übersetzer ist, so Linn, ein reeller Leser und deshalb auch stellt er eine Interpretation des zu übersetzenden Textes auf (vgl dazu Appels ‘Interpretationsrahmen’). Zweitens grenzt sie davon den ‘intendierten Leser’​[14]​ ab, der imaginäre Leser, für den ein Übersetzer seinen Zielttext aufstellt. Kernbegriff ist hier nicht die Interpretation, sondern die Übersetzungsstrategie (vgl. dazu Appels ‘Translatskopos’). In dieser Arbeit gilt es vor allem, und zuletzt, diese Übersetzungsstrategie zu erforschen. Die übersetzerische Interpretation spielt dabei eine bestimmende, wenn auch der Forschung nach Übersetzungsstrategien untergeordnete Rolle.

Linn präsentiert in ihrer Arbeit eine Übersicht  der literaturwissenschaftlichen (hermeneutischen) Auseinandersetzung mit ‘Interpretation’. Nachdem Linn diese verschiedenen theoretischen Ansätzen in Bezug auf Literatur als Interpretation aufgelistet hat, leitet sie zur eher praktisch angelegten empirischen Forschung  über. Es werden von ihr einige Sichtweisen aus dieser angewandt-leserorientierten Literaturforschung präsentiert, worauf sie letztendlich den folgenden Schluss zieht:

Vanuit empirisch onderzoek wordt dus bevestigd wat door diverse theoretici al geponeerd werd, namelijk dat het interpreteren van literaire teksten een interactief en constructief proces is, waarbij twee strategieën een rol spelen: “enerzijds de ‘top-down’ strategie waarbij het subject zijn creatieve, emotionele, cognitieve en doelgerichte inbreng heeft, anderzijds de ‘bottom-up’ strategie die vanuit het talige materiaal signalen opvangt” (Fokkema & Ibsch 1992: 123).​[15]​ 

Linn nach rückt auch die empirische Literaturforschung in Bezug auf  ‘Literaturübersetzung’ die Leserinterpretation in den Mittelpunkt. Darauf überträgt sie diese Sicht auf konkrete Übersetzungsstrategien: eine erstens aktive (vom Interpreten aus) und zweitens passive (vom Text aus) Leserstrategie, die einen ersten Ansatz zu einer Erforschung von Übersetzungsstrategien in dieser Arbeit bilden.


1.2.4.	Übersetzen als Entscheidungsprozess (Levý) – ‘Übersetzung und Interpretation’ im Übergang zwischen Literatur-  und Übersetzungswissenschaft

Dass eine übersetzerische Interpretation und die daraus fortfließende Strategien in Bezug auf Literaturübersetzung zudem eine notgezwungene Wahl in Bezug auf den Ausgangstext darstellen, behauptet Jiří Levý in seinem übersetzungswissenschaftlichen Beitrag Vertalen als besluitvormingsproces (urspünglicher Titel ‘Translation as a Decision Process’, 1967)​[16]​. 
Dieser ‘besluitvormingsproces’ (dt. Entscheidungsprozess), den Levý durch den pragmatischen Charakter von der kommunikationsorientierten teleologischen Sicht auf Übersetzen unterscheidet, hängt mit der Arbeitslage des Übersetzers zusammen, und weist in diesem Zusammenhang auf die verschiedenen Situationen, die den Übersetzer im übersetzerischen Prozess zu bestimmten übersetzerischen Entscheidungen, für eine Wahl zwischen alternativen Übersetzungsmöglichkeiten also, zwingen, hin.
Als Beispiel für diesen Entscheidungsprozess führt Levý die Frage nach der Übersetzung des Titels vom Brechtschen Dramas Der gute Mensch von Sezuan auf, bei dem er in einem Baumdiagramm die beiden ‘Übersetzungsalternativen’ (The Good Man of Sezuan; The Good Woman of Sezuan.​[17]​) anführt. Diese Übersetzungsalternativen sind eines der Elemente, die laut Levý das Entscheidungsproblem im übersetzerischen Prozess konstituieren, nämlich folgende:
	Die Situation, d.h. eine Wirklichkeitsabstraktion, in einem Modell wie dem Baumdiagramm aufgeführt.
	Entscheidung I – Liste der möglichen Übersetzungsalternativen aufstellen.
	Das Paradigma, die aus der ersten Entscheidung gefilterten Übersetzungsmöglichkeiten.
	Entscheidung II – Wahl aus den möglichen Alternativen, dies anhand des Kontextes (in diesem Fall, so Levý, der Makrokontext des Dramas).

In diesem Zusammenhang weist Levý darauf hin, dass der Übersetzungsprozess als Entscheidungsprozess (wie hier aufgelistet) an erster Stelle eine Problemlösungsstruktur hat: 

Iedere interpretatie komt tot stand via de structuur die men gebruikt bij het oplossen van problemen: de vertaler moet een keuze maken uit een verzameling mogelijke betekenissen van het woord of motief, uit verschillende voorstellingen van een personage, stijl, of de filosofische opvatting van een auteur. De keuze is beperkter (‘makkelijker’) wanneer het aantal mogelijke oplossingen kleiner is of begrensd wordt door de context.​[18]​

Levý vergleicht also die Interpretation eines literarischen Textes zum Zwecke der Übersetzung in einem bestimmten Kontext mit der Lösung eines Problems. Jede übersetzerische Entscheidung präsentiert sich als ein zu lösendes Problem. Und für diese Lösung soll jedes Mal eine kontextabhängige Wahl getroffen werden, die je nachdem die Zahl der möglichen Lösungen kleiner oder größer wird. Die Idee für eine solche Theorie holt Levý nach eigener Aussage aus der Übersetzungspraxis, in der ohne Entscheidung auch nie eine bestimmte Übersetzung konzipiert werden kann.   
Wichtig ist für Levý auch, dass jede Wahl für eine bestimmte Möglichkeit auch immer der erste Schritt zu unterschiedlichen “vertaalvarianten”​[19]​ (unterschiedliche Übersetzungsvarianten, eigentlich Lesarten/ Interpretationen) ist. Aus den verschiedenen Entscheidungen erfolgen also die unterschiedlichen Interpretationen. 


1.2.5.	Übersetzerische Interpretation aus der Sicht des Übersetzungsprodukts (Naaijkens) – ‘Übersetzung und Interpretation’ aus neuerer übersetzungswissenschaftlicher  Sicht 

Levýs behandelter Beitrag zum Thema ‘Übersetzung und Interpretation’ bildet die Grundlage vieler weiterer übersetzungswissenschaftlicher Abhandlungen, die die übersetzerische Interpretation im Übersetzungsprozess beschlossen sehen. Ton Naaijkens nennt neben diese Sicht auf die übersetzerische Interpretation auch eine andere, nämlich: “de speciale zienswijze op de brontekst zoals deze uit het vertaalproduct blijkt.”​[20]​ 
Der Beitrag Naaijkens’ ist vor allem in dem Sinne von Bedeutung für diese Arbeit, dass er auf die vorausgehende Diskussion um das Thema ‘Übersetzung und Interpretation’ eingeht, darauf einen Schlussstrich unter diese Diskussion zieht und eine neuere Sicht von der übersetzerischen Interpretation formuliert. Er weist darauf hin, dass die Diskussion in letzter Zeit vor allem um die Themen der möglichen Abgrenzung der übersetzerischen Interpretation​[21]​ aus der Sicht der Unmöglichkeit von Übersetzung und einerit von  voor Vertaalwetenschap; Nr. ertaalbaarheid. Raproces van de interpretatiegelioblemen ‘unabgeschlossenen Interpretation’ kreiste. Da die Übersetzungswissenschaft, so Naaijkens, aber nur mit einer anwendbaren Definition vom Terminus ‘Interpretation’ geholfen ist, soll in seinem Beitrag folglich eingegangen werden auf die Frage, “in welke mate een vertaling een einde maakt aan dat oneindige proces van de interpretatie”​[22]​, diese endlose Interpretationskette also. Die Interpretation soll ihm nach aber nicht, wie vorher oft der Fall war, aus der Literatur- oder Sprachwissenschaft, sondern aus einer selbständigen übersetzungskritischen Analyse hervorgehen. 
Naaijkens geht darauf in Bezug auf ein exemplarisches Gedicht vom Dichter Paul Celan –  Sprachgitter – ein auf diesen Problemkomplex der endlosen Interpretationen, dass sich also spezifisch um das Thema der Lyrikübersetzung kreist. In diesem Zusammenhang geht Naaijkens ein auf die Frage, ob denn eine Übersetzung, die aus einem interpretativen Übersetzungsprozess (dem ‘Entscheidungsprozess’ bei Levý) hervorgeht, überhaupt als “metatekst”​[23]​ auftreten kann. Naaijkens möchte dahingegen nämlich aus der Sicht des Zieltextes nachgehen, wie die tatsächliche übersetzerische Interpretation (die ‘vertaalinterpretatie’) sich letztendlich aus der Vielfalt der verschiedenen Interpretationsmöglichkeiten gefiltert hat.
In Bezug auf den Begriff “polyinterpretabiliteit”​[24]​ (dt. ‘Polyinterpretabilität’; ~ von Literatur), die laut ihm auf die tatsächliche übersetzerische Interpretation hin erforscht werden sollte, führt Naaijkens drei dazu notwendige “begripsconstellaties”​[25]​ (eigentlich drei verschiedene Interpretationsarten) ein:
	Der Effekt des Originaltextes auf den Leser der Ausgangskultur (einschließlich der poetischen Normen und ästhetischen Auffassungen);
	Die Rekonstruktion der Rezeption und Interpretation des Originaltextes durch den Übersetzer (einschließlich übersetzerischer Normen und Traditionen in der Zielkultur);
	Die Übersetzungskritische Analyse des Zieltextes auf die ‘vertaalinterpretatie’ hin. Es sollen diejenigen Elemente aus der Übersetzung gefiltert werden, die nicht von irgendeiner kulturellen Normentradition gefordert werden, die also spezifisch die Übersetzung charakterisieren.
Folglich sollen Naaijkens nach in der übersetzungskritischen Analyse eines literarischen Textes (in seinem Beitrag am Beispiel des Gedichts Sprachgitter) letztendlich nicht die Leserinterpretation (Schritt 1), und nicht die Übersetzerinterpretation (Schritt 2; Analyse vom übersetzerischen Prozess aus) anhand der jeweiligen Normentraditionen im Mittelpunkt der Analyse stehen, sondern soll die tatsächliche übersetzerische Interpretation, die sich im Übersetzungsprodukt niederschlägt, erforscht werden. Diese ‘vertaalinterpretatie’ bildet, so Naaijkens, der Schlüssel zur übersetzungskritischen Analyse von Literaturübersetzung. 
In der Analyse von Lyrikübersetzungen in dieser Arbeit soll diese ‘vertaalinterpretatie’ aber wohl in bestimmtem Maße mit Leser-  und vor allem Übersetzerinterpretationen kombiniert werden.


2.)	ÜBERSETZUNGSKRITIK UND LYRIKÜBERSETZUNG – EIN RAHMENMODELL ZUR ERFORSCHUNG VON INTERPRETATION UND STRATEGIE


2.1.	Erste modellbildende Versuche – Ikonizität (Bronzwaer) versus Strategie (Holmes) 

Bevor  jetzt auf ein konkretes Modell zur Erforschung von Interpretation und Strategie in Lyrikübersetzung eingegangen wird, sollen zuerst noch zwei für dieses Modell wichtige Elemente einander gegenübergestellt werden. Es handelt sich hier um die Begriffe ‘Ikonizität’ und ‘Strategie’, vielmehr um ihr Verhältnis, hier anhand zweier exemplarischer übersetzungskritischer Beiträge einander gegenübergestellt.
Der Begriff ‘Ikonizität’ findet sich bei Wim Bronzwaer, der in seinem Beitrag De onvertaalbaarheid van het poëtisch icoon. Geprivilegieerde momenten in Shakespeares 27ste sonnet​[26]​ die Diskussion um die (Un-)Möglichkeit von Übersetzung erneut aufgreift. Wie andere Übersetzungswissenschaftler stellt er in einem Paradox die einerseits theoretische Unmöglichkeit von Übersetzung deren empirischer Möglichkeit in der Übersetzungspraxis gegenüber. 
Darauf leitet Bronzwaer zur Lyrikübersetzung über. Er greift den Terminus ‘poetische Funktion’ (Vgl Appel; Kap. 1.1.1) auf , und verbindet es mit der Fähigkeit von Lyrik, die konventionelle Art und Bedeutung des Wortes aufzuheben. In diesem Zusammenhang erwähnt er die ‘Materialität’ des lyrischen Wortes, die er:  

…als uniek beschouwd, omdat de woorden niet louter naar een betekenis verwezen, maar deze ook incorporeerden, en wel in hun materialiteit. Vorm en inhoud werden een.​[27]​


In seiner Materialität hat das lyrische Wort, so Bronzwaer, Form únd Bedeutung zugleich inne. Zur gleichen Zeit aber entsteigt es diese Bedeutung in seiner Ikonizität. Bronzwaer sieht die Ikone, die “in hun materialiteit lijken op wat zij aanduiden”​[28]​, als eine Art von magischen Elementen innerhalb des lyrischen Textes, die laut ihm in der Übersetzung des Gedichts verloren gehen. 
In Zusammenhang mit der in Kapitel 1.2.1 und 1.2.2.  behandelten leserorientierten Perspektive in Bezug auf (Literatur-/Lyrik-)Übersetzung ist für diese Arbeit wichtig, dass Bronzwaer, der eine Unmöglichkeit der Lyrikübersetzung also grundlegend in diesen ikonischen Momenten des Gedichts beschlossen sieht, die poetische Ikonizität in Lyrikübersetzung mit der außertextuellen Ikonisierung lyrischer Texte von Autor und Leser verknüpft:

De poëtische taal wil de tekens tot iconen maken, en de poëtische leesintentie wil hetzelfde. De dichters geven ons taal te lezen die wij zelf moeten iconiseren. Niet elk door de dichter geïntendeerd icoon zal door elke worden herkend en niet elk door de lezer herkend icoon zal door de dichter geïntendeerd zijn. Het gedicht kent een zekere autonomie ten aanzien van de dichter zowel als van de lezer. En deze autonomie is gefundeerd in de poëtische functie van taal, waarvan dichter en lezer beiden weet hebben.​[29]​

Im Zusammenspiel zwischen poetischer Funktion und Materialität/ Ikonizität der lyrischen Sprache also wird eine gewisse Autonomie des Gedichts ins Leben gerufen, eine Autonomie, die sowohl Dichter als Leser gewissermaßen ausschließt, sogesagt ihrer Intentionen entgeht. Diese Autonomie sieht Bronzwaer in den poetischen Ikonen innerhalb des lyrischen Textes beschlossen.
Zuletzt (nach einer vergleichenden Analyse verschiedener niederländischer Übersetzungen von Shakespeares 27. Sonnett) ist Bronzwaer in Bezug auf die (Un-)Möglichkeit von Lyrikübersetzung davon überzeugt, dass Lyrik spezifisch in ihrer poetischen Ikonizität nicht völlig übersetzt werden kann. Ihm nach ist das übersetzte Ikon nicht mit dem Ikon im Originaltext synonym, sondern bildet es eher ein Analogon. Beide Ikone, so Bronzwaer, “blijven gebonden aan de materialiteit van de taalmiddelen waarmee ze tot stand zijn gekomen”​[30]​.

Bronzwaer nach ist ein Gedicht in seiner Ikonizität also unübersetzbar. Wie verhält sich diese Auffassung aber zur übersetzerischen Interpretation und Strategie? Bevor in Zusammenhang mit dieser Frage auf den Beitrag van James S Holmes eingegangen wird, soll hier zuerst noch den Versuch unternommen werden, Bronzwaers Auffassung anhand eines seiner früheren Beiträge zu diesem Thema in Bezug auf die Arbeitsfrage dieser Arbeit einigermaßen zu relativieren. 
Im Beitrag Poëzie en iconiciteit​[31]​ findet sich nämlich folgende Aussage: 

De meeste, en de meest betekenisvolle, iconen zijn […] die welke wij niet zozeer in de tekst aantreffen als wel aanbrengen, ontdekken en blootleggen; iconen zijn intentionele interpretatiedoelen.​[32]​

In Verbindung zum vorigen Blockzitat springt vor allem ins Auge, dass sowohl Leser als Dichter Lyrik ikonisieren. Ein Gedicht ist also nicht nur an sich ikonisch, sondern auch aus einer ikonisierenden Absicht von sowohl Dichter als  Leser (“poëtische leesintentie”) heraus. Diese Absicht schlägt sich in den unterschiedlichenaus unterschiedlicheppels, solld?n door Peter Verstegenn. “intentionele interpretatiedoelen” nieder. 

Die letztzitierte Aussage Bronzwaers zeigt also, dass Ikonizität von Lyrik ihm nach wohl mit übersetzerischer Interpretation und Strategie zusammenhängt. Die von ihm aufgestellte These von der Unmöglichkeit von Lyrikübersetzung aufgrund ihrer Ikonizität wird aber von einem anderen Forscher, James S Holmes, relativiert.
Im Beitrag De brug bij Bommel herbouwen​[33]​ (Originaltitel ‘Rebuilding the Bridge at Bommel: Notes on the Limits of Translatability’) geht Holmes anhand eines Verses aus Martinus Nijhoffs Sonnett De moeder de vrouw (“Ik ging naar Bommel om de brug te zien”​[34]​) spezifisch auf den Themenbereich der Lyrikübersetzung und seiner übersetzungskritischen Analyse ein. In diesem Rahmen stellt er eine Graphik auf anhand der folgenden zwei Achsen​[35]​:
	Drei Hintergrundebenen des Gedichts – linguistischer Kontext, literarischer Intertext und soziokulturelle Situation;
	Zwei mögliche Verschiebungsebenen in der Übersetzung – Exotisierung versus Naturalisierung und Historisierung versus Modernisierung.
Im ersten Hinblick erkennt Holmes seiner Meinung nach in der Übersetzungspraxis keine deutliche Übersetzungsstrategien, weshalb er also meint, dass der übersetzungskritische Beitrag sich nicht auf diese drei Gedicht- und Übersetzungsebenen beschränken kann.
Ein mögliche Erweiterung findet er in der sogenannten ‘Spieltheorie’, denn ihm nach ist Lyrikübersetzung ein Spiel, bei dem die akzeptabelste Übersetzung (eine hundertprozentige Übersetzung schließt Holmes folglich aus) konzipiert werden soll. Anhand dieser Spieltheorie soll die Lyrikübersetzung zwei Kriterien entsprechen:
	Das Kriterium der minimalen Übereinstimmung (Kern/Form des Originaltextes);
	Das poëtische Kriterium (konform der ‘poetischen Funktion’; vgl. dazu Kap. 1.1)
In der spielerischen Auseinandersetzung mit diesen beiden Kriterien führt Holmes die “illusionistische spelstrategie”​[36]​ ein, die von der von Bronzwaer vorgebrachten These der Unvereinbarkeit zweier ikonischer Sprachsysteme ausgeht, und darauf in einer Strategie, die, so Holmes, eine “illusie van eenheid” zwischen Ausgangs- und Zielgedicht erweckt, damit also eine mögliche Dichotomie zwischen beiden Gedichten umgeht.
Obwohl Holmes hier eine mögliche übersetzungsstrategische Lösung in Bezug auf Lyrikübersetzung  liefert, relativiert auch er zuletzt seine Auffassung zu diesem Thema anhand des Elements der übersetzerischen Interpretation:

De poëzievertaler komt door de keuzen die hij moet doen ter wille van de illusie van eenheid tot een mogelijke interpretatie (uit vele anderen) van het oorspronkelijke gedicht, waarbij hij bepaalde aspecten nadruk geeft ten koste van andere. Om deze reden zal er altijd behoefte blijven aan meer dan één vertaling van ieder belangrijk gedicht, omdat meerdere vertalingen altijd meer facetten van het origineel te zien geven dan een vertaling.​[37]​

Dieses Zitat stellt eine zweckdienliche Schlussbemerkung zum Thema ‘(Lyrik-)Übersetzung und Interpretation/Strategie’ dar, da es eigentlich das ganze Spektrum der vorher angeführten Aussagen zu diesem Thema zusammenfasst. Nicht nur präsentiert sie annäherungsweise Versuche zur übersetzungskritischen Strategieerforschung, sondern auch weist sie darauf hin, dass Interpretation nicht nur Beschränkung heißt, dass sie nämlich zudem eine Basis für mehrere Übersetzungen desselben Gedichts bilden kann. In diesem Sinne sind verschiedene Übersetzungen aufgrund unterschiedlicher übersetzerischer Interpretationen und Strategien theoretisch wohl möglich. Äußerungen zu diesem Thema, wie die von Bronzwaer und Holmes, gibt es viele. Richtige Modellbildung in Bezug auf der Analyse von Lyrikübersetzung hat aber nur spärlich stattgefunden. So zum Beispiel bei Appel, deren Beitrag zur übersetzungskritischen Analyse von Lyrikübersetzung in Bezug auf die Definition von (Literatur-/ Lyrik-)Übersetzung (Kap. 1.1.) ansatzweise kurz die Revue passierte. Im nächsten Kapitel wird aber ein anderer Beitrag unter die Lupe genommen, wenn es heißt, anhand eines übersetzungskritischen Rahmenmodells Übersetzungsstrategien in Lyrikübersetzung zu erforschen.


2.2.	Entwurf eines Rahmenmodells zur Erforschung übersetzerischer Strategie und Interpretation – das ‘Prioritätenmodell’​[38]​ (Linn)    

Es wurde in Bezug auf die Übersicht der literaturwissenschaftlichen Sichtweisen auf ‘Literatur und Interpretation’ bereits kurz auf die Arbeit von Stella Linn aufmerksam gemacht. Ihre Arbeit enthält aber nicht nur allgemein-theoretische Bemerkungen, sondern auch ein konkret übersetzungskritisches Modell zur Erforschung von übersetzerischen Strategien in Lyrikübersetzungen, und soll deshalb als Beispiel eines Rahmenmodells innerhalb dieses Forschungsbereichs in diese Arbeit eingehen. Zielsetzung der Arbeit Linns ist:

Het leveren van een beschrijvingsmethode voor poëzievertalingen waarmee de strategie van de vertaler kan worden blootgelegd.​[39]​
    




2.2.1. 	Das Prioritätenmodell als Ausgangsrahmen

Auch Linn geht im Anlauf zum Analysemodell kurz auf die gängige Diskussion um die Lyrikübersetzung ein. So hebt sie hervor, dass der Lyriker die Möglichkeiten der Sprache (im Vergleich zu anderen Formen poetischen Sprachgebrauchs; Prosa und Drama) auf alle Ebenen bis zum äußersten nutzt. Dieses enorme Potential der Lyrik stellt für deren Übersetzer aber gerade auch eine große Schwierigkeit dar. Nicht nur, so formuliert Linn, werden diese Möglichkeiten nicht immer vom Lyrikübersetzer durchschaut, sondern die Zielsprache hat sogesagt auch nicht immer das ‘Zeug’ dazu, dieses lyrische Potential dem Zielleser zu übermitteln. Deshalb auch, so schließt Linn, wurde die Übersetzbarkeit von Lyrik so oft in Frage gestellt. 
Diese Schwierigkeiten (und einer potenziellen Unmöglichkeit) der Lyrikübersetzung bilden für Linn aber wohl den Ausgangsrahmen ihrer Arbeit, denn, so schließt sie in Anlehnung an der vorangehenden Diskussion: 

Dat de vertaler keuzes moet maken, is bij poëzie a fortiori het geval. De beslissing om een bepaald aspect van de brontekst over te brengen, zal automatisch verlies inhouden op een ander vlak, dat in een hiërarchie van prioriteiten minder relevant wordt geacht.​[40]​ ander vlak, dat in een hierarcen op een ander vlak, dat in een hierarc   

Diese Aussage kann als eine Fortsetzung der in Kapitel 1.2.2. formulierten Sicht von Levý auf Literaturübersetzung in Bezug auf Interpretation gesehen werden. Denn wie Levý Literaturübersetzung als ein Entscheidungsprozess mit einer Problemlösungsstruktur sah, so weist Linn in dieser Aussage darauf hin, dass auch Lyrikübersetzung sich geradezu dieses übersetzerischen Entscheidungsprozesses bedient. Die übersetzerische Wahl ist sozusagen eines der Charakterstika von Lyrikübersetzung. Die Mehrschichtigkeit der Lyrik sorgt dafür, dass der Übersetzer notgezwungen ‘Prioritäten’ setzen muss, die ebenfalls notgezwungen Verluste auf anderen Ebenen zur Folge hat, damit aber auch als Rechtfertigung mehrerer Übersetzungen desselben Gedichts gilt. 
Wie sieht nun diese ‘Prioritäten-Hierarchie’ aus? Nachdem Linn als Grundlage einige andere Analysemodelle behandelt und den Bereich ihrer Arbeit davon abgegrenzt hat, führt sie kurz den Aufbau ihres eigenen Analysemodells auf. Linn führt an dieser Stelle den Begriff ‘checklist’ (dt. Kontrollliste) ein. Anhand dieser Kontrolllisten (genauer gesagt sind es Fragenlisten) sollen zuerst:
	nacheinander für Übersetzung und Original des Gedichts auf verschiedene linguistische Ebenen (formal, fonologisch, pragmatisch-semantisch, syntaktisch & stilistisch) die sich manifestierenden Elemente auf ihren poetischen Effekt hin untersucht werden,
worauf:
	anhand einer vergleichenden Kontrollliste nachgegangen werden soll, welche Elemente des Ausgangstextes in der Übersetzung übernommen worden sind bzw. welche Elemente aus dem Ausgangstext in der Übersetzung Priorität bekommen haben. Dies anhand einer Analyse dieser ‘Prioritäten’ im Rahmen des Gesamttextes, bei der die herausgehobenen Elemente innerhalb dieses Rahmens eingestuft und interpretiert werden.
Daraus:
	soll folglich eine Hierarchie der Prioritäten erfolgen, die die Grundlage für eine Erforschung der übersetzerischen Strategien und Beweggründe im nachhinein sein wird. Über die gesonderte Analyse von Übersetzung und Originaltext und einen Vergleich dazwischen soll die Betrachtung wieder auf die verschiedenen Übersetzungen gelenkt werden, damit erforscht werden kann, inwieweit sie sich auf einer bestimmten Übersetzungsstrategie hin voneinander unterscheiden, d.h. inwieweit sie aus übersetzerischer Strategie andere Prioritäten gesetzt haben, spezifisch andere Elemente und/oder linguïstische Ebenen im allgemeinen hervorgehoben haben. 
Zuletzt:
	könnten, so Linn, die erforschten Übersetzungsstrategien (in der Form von Prioritäten) noch auf mögliche übersetzerische Ansichten/Theorien der jeweiligen Übersetzer rückgekoppelt werden.

Wichtig ist, so formuliert Linn etwas weiter in Bezug auf die Kontrolllisten, dass ihr Prioritätenmodell in erster Instanz dazu entworfen ist, verschiedene Übersetzungen eines Gedichtes miteinander zu vergleichen, dies im Hinblick auf potentiell unterschiedliche Übersetzungsstrategien. Im Rahmen der Arbeitsfrage dieser Arbeit soll aber gefragt werden, wie Linns Modell sich zum Phänomen der übersetzerischen Interpretation verhält? 
Eine Antwort auf diese und andere Fragen soll aus der konkreten Darstellung des Prioritätenmodells von Linn erfolgen. Dazu wird in einer Tabelle eine möglichst wortgetreue Übersetzung der beiden Kontrolllisten präsentiert, wobei die Fragen den linguistischen Ebenen gemäß für beide Fragenlisten in fünf Gruppen eingeteilt werden, und wobei wichtig ist, dass Linn die Grenzen zwischen den fünf linguistischen Ebenen nicht als rigide Grenzen betrachtet. Eine gewisse Priorität in der Übersetzung könnte sich ihr nach nämlich genauso gut auf mehrere Ebenen zugleich manifestieren. Die Tabelle mit den beiden Kontrolllisten findet sich im Anhang der Arbeit (Anhang 2).






Tabelle 1: Prioritäten in den beiden spanischen Übersetzungen von J.C. Bloems Gedicht Later leven​[41]​

Beim nächsten Schritt ihrer Analyse leitet Linn zur Erforschung der Übersetzungsstrategien über. Dabei stützt sie sich auf die Ergebnisse der beiden Fragenlisten, grobgesagt letztendlich also auf die Schlüsse in Tabelle 1. Diese Schlüsse sollen hier als Beispiel der Argumentation Linns herangezogen werden:
	Übersetzung Colin: Priorität liegt bei der pragmatisch-semantischen Ebene (“referentiële betekenis”​[42]​), wobei der Ausgangstext was Thematik, Bildsprache (= Stil) und Parallellität (= Syntax) angeht dem Ausgangstext getreu nachgebildet wird. Linn schließt daraus aber auch, dass auf anderen Ebenen dabei Verluste auftreten: vor allem auf fonologischem Gebiet (Metrum, Reim) und manchmal bei der Wortwahl. Diese Übersetzung mutet zudem als eine Übersetzung an.
	Übersetzung Carrasquer: Wirkt dahingegen eher als ein Originalgedicht in spanischer Sprache, so Linn. Die poetische Form (sowohl was Genre, Reim und Metrum betrifft) wird beibehalten. Wegen dieser Priorität bei der formalen und fonologischen Ebene, treten auf anderen Ebenen, so Linn, notwendige Verluste auf; in diesem Fall auf der pragmatisch-semantischen und stilistischen Ebene: Thematik und Ton sind nicht ganz dieselbe wie im Original von Bloem.
Wie aber verhält sich dieses Modell von Linn, das die übersetzerische Strategie in Lyrikübersetzungen erforschen möchte, zum Element der übersetzerischen Interpretation? 

2.2.2.	Interpretation und Priorität – der Zusammenhang zwischen übersetzerischer
Interpretation und Strategie bei Linn

Auch Linn geht in Bezug auf ihr Analysemodell auf das Phänomen der übersetzerischen Interpretation ein, und betrachtet es als eine Zwischenstufe in ihrer Analyse.  Nachdem sie die beiden spanischen Übersetzungen von Luceberts Gedicht Waar ben ik, sowie das Original gesondert und im Vergleich zueinander analysiert, sie also einer Analyse anhand der beiden Kontrolllisten unterworfen hat, leitet sie zuerst zu zwei verschiedenen Interpretationen von Waar ben ik über. Erst danach zieht sie Schlüsse in Bezug auf möglicherweise unterschiedliche Übersetzungsstrategien. Wie in der Arbeitsfrage dieser Arbeit wird die Interpretation also sozusagen als Zwischenstufe der Erforschung von Übersetzungsstrategien eingeordnet. Wichtig in diesem Zusammenhang ist, dass Linn zwei Interpretationen von Literatur-/Übersetzungswissenschaftlern anführt, die sie darauf auf eine Übersetzung (von F. Carrasquer) von Waar ben ik bezieht. Ihre Zielfrage dabei ist: “In welk opzicht kunnen deze twee uiteenlopende visies op de brontekst de vertaalstrategie conditioneren?”​[43]​. Dabei ist wichtig, dass diese Arbeit sich auch auf die übersetzerische – nicht nur eine literaturwissenschaftliche – Interpretation  konzentrieren möchte. In Bezug auf die Arbeitsfrage ist also zudem wichtig, inwieweit die Interpretationen der jeweiligen Übersetzer von Rilkes Neuen Gedichten möglicherweise unterschiedliche Übersetzungsstrategien hervorgerufen bzw. gesteuert haben.
Wichtig sind dabei, so Linn, vor allem die Schwerpunkte, die der Übersetzer in seiner Leser-
Interpretation (vgl. dazu die Sicht vom Übersetzer als Leser, und deshalb Interpret in Kapitel 
1), in Bezug auf den Ausgangstext setzt. 
           
Linn hat anhand ihres Prioritäten-Modells den Versuch unternommen, zu zeigen, inwieweit 
den verschiedenen spanischen Übersetzungen von niederländischer Lyrik unterschiedliche 
Übersetzungsstrategien zugrunde liegen. Dies anhand einer deskriptiven Analyse von der 
jeweiligen Ubersetzung aus, und in letzter Instanz auch auf Basis unterschiedlicher 
Interpretationen des Ausgangstextes. 


2.3.	Das eigene Analysemodell 

Es heißt nun, in dieser Arbeit eine zweckdienliche Kombination von Elementen aus den letzten drei behandelten übersetzungskritischen Beiträgen (Bronzwaer, Holmes & Linn) zu erforschen, die eine Grundlage für die Erforschung unterschiedlicher Übersetzungsstrategien bei verschiedenen niederländischen Übersetzungen von Rilkes Neuen Gedichten sein wird.  Dabei soll der Aufbau in Linns Prioritäten-Modell (einschließlich das Element der übersetzerischen Interpretation) als theoretische Grundlage betrachtet werden. Wie bereits erwähnt, durchläuft ihr Analysemodell nacheinander folgende Analyseschritte
1)	Gesonderte Analyse von Übersetzungen und Originalgedicht;
2)	Vergleichende Analyse von Übersetzungen und Originalgedicht;
3)	Analyse der übersetzerischen Interpretation der verschiedenen Übersetzer (eine Formulierung, die sich in dieser Gestalt nicht bei Linn findet, wie im letzten Kapitel der Arbeit gezeigt wird);
4)	Analyse der übersetzerischen Strategien (existiert einen Zusammenhang mit der Interpretation?)
Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass die von Linn aktiv in ihrer Analyse verwendeten Kontrolllisten in dieser Arbeit nicht als festes Muster übernommen werden sollen. Linn sagt dazu selber in einer ihrer Vorbemerkungen zu den beiden Kontrolllisten, es sei:

Duidelijk […] dat de lijsten bedoeld zijn als richtsnoer. Wanneer de doel- of brontekst daar aanleiding   toe lijkt te geven, kan de onderzoeker naar believen vragen toevoegen of specificeren. Dit betekent wel dat de rol van die onderzoeker in vrij hoge mate bepalend is voor wat er uit de analyses komt. […] Bovendien moeten de resultaten van de analyse nog geïnterpreteerd worden: het gaat er niet in de eerste plaats om hoe vaak een bepaald fenomeen voorkomt, maar om hoe belangrijk dit is, en dat staat ter beoordeling van de onderzoeker.​[44]​ 

Gemäß dieser Aussage Linns ist es nicht der Zweck dieser Arbeit, die beiden Kontrolllisten als fertige Grundlage anzuwenden. Vielmehr sei es hier angelegt, die fünf linguïstischen Ebenen von Linn, auf der ‘Prioritäten’ in der übersetzerischen Interpretation und Strategie auftreten können (formal, fonologisch, pragmatisch-semantisch, syntaktisch, stilistisch), als fünf Analysekategorien zu betrachten. Dabei dienen die Fragenlisten eher als Nachschlagewerk, sollen aber nicht Punkt für Punkt appliziert werden. 

Wichtig ist im Rahmen der Arbeit – dies stellt geradezu der Kerngedanke dieser Arbeit dar – , dass die drei in diesem Kapitel behandelten Modelle (und einige vorher behandelte theoretische Ansätze) eigentlich alle Versuche sind, im Spannungsverhältnis zwischen einer möglicherweise theoretischen Unmöglichkeit von Lyrikübersetzung und der tatsächlichen Übersetzungspraxis, die Lyrikübersetzung als ein Wahlprozess darzustellen. Letztendlich weisen viele der übersetzungskritischen Beiträge zur Lyrikübersetzung auf diese Wahl im übersetzerischen Prozess (oder angesichts des übersetzerischen Produkts) bei Lyrikübersetzung hin. Der eine Forscher verwendet diese Einsicht als Argument dafür, dass Lyrikübersetzungen in Bezug auf das Originalgedicht also notgezwungene Verluste erleiten. Andere Forscher sehen diese Wahl dahingegen aber als eine Rechtfertigung mehrerer Übersetzungen desselben Gedichts, die ja verschiedene ‘vertaalvarianten’ ins Leben rufen und/oder verschiedene wesentliche Aspekte (‘Ikone’) des Originalgedichts in der übersetzerischen Interpretation hervorheben (‘Prioritäten’), oder die gerade eine ‘Illusion von Einheit’ hervorrufen.  
Die letzte Ansicht kann in dieser Arbeit als Ausgangsrahmen für die Erforschung von möglicherweise unterschiedlicher Übersetzungsstrategien in den verschiedenen Übersetzungen von Rilkes Neuen Gedichten dienen, nämlich als folgende Formel:

Lyrikübersetzung = Wahl (d.h.: Interpretation, Priorität, Ikonizität usw.)  verschiedene Übersetzungen  unterschiedliche Übersetzungsstrategien  
 
Wenn Lyrikübersetzung Wahl (in allen in den vorangehenden Kapiteln erforschten Elementen) bedeutet, dann wird diese Wahl in dieser Arbeit bezüglich der Arbeitsfrage und des Analysemodells als Rechtfertigung verschiedener Übersetzungen desselben Rilke-Gedichts aus den Neuen Gedichten und folglich von möglicherweise unterschiedlicher Übersetzungsstrategien dienen. 
Dabei nimmt die übersetzerische Interpretation, sei es hergeleitet aus eigenen Aussagen des Übersetzers, oder aus übersetzungskritischen/literaturwissenschaftlichen Analysen anderer Forscher, in diese Arbeit und folglich im eigenen Analysemodell eine wichtige Position ein, demgemäß in Kapitel 5.1. – in Bezug auf das Gedicht Früher Apollo und zwei seiner Übersetzungen – der Einfluss interpretatorischer Aussagen der jeweiligen Übersetzer, und in Kapitel 5.2. – zur Erforschung von Übersetzungsstrategien anhand von Rilkes Der Tod der Geliebten und drei seiner niederländischen Übersetzungen – der Schritt einer literaturwissenschaftlich-hermeneutischen Interpretation des Gedichts im Analyseprozess miteinbezogen werden. 
Es sei an dieser Stelle bereits hervorgehoben, dass die übersetzerische Wahl in Bezug auf Lyrikübersetzung als übergreifendes Prinzip gilt, und in dieser Gestalt beide in der Arbeitsfrage hervorgebrachten Elemente – sowohl Interpretation als Strategie – in der bevorstehenden Analyse miteinbezieht. Im letzten Kapitel der Arbeit wird dann erforscht, in welchem Verhältnis beide Elemente in Bezug auf die Übersetzungen der Neuen Gedichte zueinander stehen.

Vorhergehend soll jetzt aber, als notwendige Vorarbeit, auf den ausgangstextuellen Kontext von Rilkes Leben und Werk und auf die Rilke-Rezeption eingegangen werden. Zur Verantwortung dieser Vorarbeit sei hier eine exemplarische Aussage von Friedmar Apel aus seinem einführenden Werk Literarische Übersetzung in Bezug auf ‘Übersetzungskritik und Rezeptionsprobleme’ (= Überschrift des sechsten Kapitels seiner Arbeit) angeführt. Ihm nach sei es nämlich empfehlenswert:

…der Übersetzungskritik […] eine Charakteristik des Originalwerks im Kontext der Entstehungszeit [und] rezeptionsgeschichtliche Hinweise [vorausgehen zu lassen].​[45]​
 




3.)	AUSGANGSTEXTUELLER KONTEXT – RILKES LEBEN UND WERK


3.1.	Rilkes Leben und Werk – eine Positionierung der Neuen Gedichte

In diesem Kapitel soll der Versuch unternommen werden, anhand einer Kurzbiographie von Rainer Maria Rilke die Position der Neuen Gedichte (eigentlich: Die Neuen Gedichte und Der neuen Gedichte anderer Teil) innerhalb seines Lebens und Gesamtwerkes zu erforschen. Dabei ist vor allem die Pariser Zeit (1904-1914), in dem Rilke unter dem Einfluss des französischen Bildhauers Rodin stand, für die Erschaffung der Neuen Gedichte von Bedeutung. 

Rainer Maria Rilke, eigentlich: René Karl Wilhelm Johann Josef Maria Rilke wurde am 4. Dezember 1875 in Prag als Sohn eines Militärbeamten und Beamten bei der Eisenbahn geboren. Mit neun Jahren wurde er auf die Militärschule St. Pölten geschickt. Wegen seiner sensiblen Art aber scheiterte die militärische Laufbahn, worauf er 1895 durch private Anstrengung die staatliche gymnasiale Anschlussprüfung bestand. Darauf studierte er Kunst- und Literaturgeschichte in Prag, München und Berlin. 1897 begegnete er in München, auf der Flucht vor der bedrückenden Privatsphäre in Prag, die Künstlerin Lou Andreas-Salomé, die eine nachhaltige Faszination auf ihn ausüben würde. Zusammen mit ihr unternahm er verschiedene Russland-Reisen (1899/1900), und er widmete ihr die 1895-1896 verfasste Gedichtsammlung Stunden-Buch, die in der Forschung als “Höhepunkt und Abschluß von Rilkes Frühwerk”​[46]​ bezeichnet wird, und in dem der Dichter den Versuch unternimmt, den größeren Zusammenhang der Dinge (die “Totalität des Daseins”​[47]​) durch ein unmittelbares Ansprechen von Gott zu erfassen. Diese Gedichtsammlung trägt einen mystisch-frommen Charakter. In diesem Zeitabschnitt entstand auch die erfolgreiche Novelle Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke, die aber erst 1906 herausgegeben wurde.
In der  Malerkolonie Worpswede lernte er 1900 die Bildhauerin Clara Westhoff kennen. Die beiden heirateten 1901, trennten sich 1902 aber wieder. Im selben Jahr führten Wanderungen Rilke durch Europa. Diese Zeit wird oft als eine Wende in seinem Schaffen bezeichnet: von der romantischen Totalitätsvorstellung und dem barocken Manierismus hin zum eher klassischen Formprinzip. 
Vom 28. August 1902 bis Ende Juni 1903 wohnte Rilke dann zum ersten Mal in Paris. Dort lernte er den berühmten Bildhauer Auguste Rodin kennen, dessen Werke und Arbeitsmoral (“il faut travailler, rien que travailler. Et il faut avoir patience!”​[48]​) einen wichtigen Einfluss auf die Person Rilke und sein eigenes Schaffen ausübte.  Dieser Einfluss zeigte sich zuerst in Das Buch der Bilder (1902), das als erstes Experiment einer strengen ‘Ausdruckskunst’ gesehen werden kann. 1905 wurde Rilke dann für acht Monate Privatsekretär von Rodin in Paris (zweiter Aufenthalt Rilkes in Paris). 1906 fand dann aber eine Trennung zwischen den beiden Künstlern statt. Rilke trat wieder verschiedene Reisen an, immer stärker davon überzeugt, dass die Einsamkeit der Schlüssel zu seinem Schaffen sei.
Vor allem die Neuen Gedichte (Erscheinungsjahr Neue Gedichte 1907, der neuen Gedichte anderer Teil 1908) wurden durch den Umgang mit Rodin beeinflusst, wie es auch Joachim W. Storck in seiner Rilke-Biographie formuliert:

Der persönliche Umgang mit dem Bildhauer, durch gemeinsame Kunstausflüge in die Metropole und ihre Umgebung vertieft, gab dem Dichter kreative Anstöße sowohl für seine Arbeit an einem neuen, durch präzisere Anschauung und konkretisierte Dinghaftigkeit gekennzeichneten Gedichttypus – den Neuen Gedichten – als auch für einen versachlichten Prosastil.​[49]​  

Die Neuen Gedichte, schauende, hermetische Verse mit einem klassisch-apollinischen Charakter (ganz im Gegensatz zur frommen Mystik der vorherigen Gedichtsammlungen), die sich spezifisch auf die unmittelbare Anschauung der Dinge der Welt konzentriert, wurden auch von Rilke selber in seinen Briefen mehrmals charakterisiert. So zum Beispiel in einem Brief von 28. Dezember 1911, in dem Rilke sich in Bezug auf die Schaffens-’Zeit’ der Neuen Gedichte (spezifisch den dritten Aufenthalt in Paris vom 31. Mai bis zum 30. Oktober 1907) über seine damalige Weltanschauung auslässt:

die [Zeit] der Neuen Gedichte, da ich nichts und niemanden erwartete und die ganze Welt mir immer mehr nur noch als Aufgabe entgegenströmte und ich klar und sicher, mit purer Leistung antwortete.​[50]​   

Aus dieser Aussage geht hervor, dass Rilke seine Umwelt als Aufgabe seiner Dichtung sah. Auch das Arbeitsethos Rodins klingt gewissermaßen durch dieser Aussage durch. Er verzweifelte in dieser Phase seines Lebens nicht an der Realität, und suchte seine Antworten nicht in religiös-transzendenten Begriffen, sondern sah sie in allen verdinglichten Phänomenen der Welt beschlossen und deshalb greifbar.
Am Ende der Pariser Zeit (zirka 1904-1914) sah es so aus, als komme Rilke mit dieser greifbaren Wirklichkeit wiederum weniger leicht fertig. Im Roman Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, der genauso wie die Neuen Gedichte seine Inspiration aus dem Pariser Großstadtleben holte, droht die vorher verdinglichte Umwelt den Dichter wieder zu überwältigen. So wird “das Elend des mechanisierten Großstadtlebens”​[51]​ zum Hauptmotiv des Romans. Folglich unternahm Rilke den Versuch, anhand der existentialistischen Philosophie Kierkegaards im Roman ein allumfassendes, göttliches Weltbild zu erschaffen. Dieser Versuch scheiterte aber, und darauf geriet Rilke erneut in einer Lebens- und Schaffenskrise, die er mit weiteren Reisen (u.a. Nordafrika und Egypten) zu überwinden versuchte.   
Nach der Pariser Zeit fängt dann (bereits 1911-12) die Phase von Rilkes Spätdichtung, eine erneute Glanzzeit in seiner Gesamtdichtung, an. Im Schloss Duino (Italien) arbeitete er an Das Marienleben (1913) und den hermetischen und subjektiv-experimentellen Duineser Elegien. Letztgenanntes Werk stellte er 1923 nach einer kurzen Unterbrechung – er wurde für kurze Zeit als Soldat in den von ihm verabscheuten Ersten Weltkrieg gezogen – im Schloss Muzot in Wallis (der Schweiz) fertig. Mit der gleich erfolgreichen Gedichtsammlung Sonette an Orpheus (ebenfalls 1923), die die Zeit auszuschalten sucht, und Leben und Tod miteinander gleichstellt, gehörten die Duineser Elegien  zu den Höhepunkten der modernen europäischen Lyrik. Entgegen der Neuen Gedichte werden in Rilkes Spätdichtung wieder existentielle, abstraktere Themen und Motive angesprochen. Die einsetzende Hermetik von Rilkes Lyrik wird in dieser letzten Phase seines Schaffens als Formprinzip weiter durchgeführt.




3.2.	Rilkes Neue Gedichte – Einführung in die Thematik der Neuen Gedichte

Aus der Kurzbiographie im vorigen Kapitel geht hervor, dass die Neuen Gedichte sich deutlich und spezifisch vom anderen (sowohl früheren als späteren) Werk Rilkes abgrenzen. Die Neuen Gedichte, die in der mittleren Schaffensphase (spezifisch zwischen 1902 und 1908) und im Umkreis der Stadt Paris und des französischen Künstlers Rodin entstanden, tragen aber auch spezifische inhaltlich und formgebundene Merkmale. Deshalb soll in diesem Kapitel eine kurze Einführung in die Thematik und Gestaltungsweise der Neuen Gedichte präsentiert werden, damit die für die Analyse in Kapitel 5 ausgewählten Gedichte in einem einigermaßen deutlichen Rahmen gestellt werden. 
Diese Einführung wird in großen Umrissen die Übersicht im vorher zitierten Rilke-Handbuch von Manfred Engel, spezifisch den Beitrag von Wolfgang G. Müller​[52]​, folgen, da dieses Übersichtswerk Perspektiven und Ansichten aus verschiedenen Rilke-Studien in Bezug auf die Neuen Gedichte  zusammenfasst und zudem den einen Einblick in den heutigen Forschungsstand (d.h. 2004) bietet. Am Anfang seines Beitrags äußert Müller sich auch noch kurz zur Position der Neuen Gedichte innerhalb von Rilkes Gesamtwerk und im ‘internationalen Kontext’, und gibt er zudem eine Kurzcharakteristik dieser Gedichtsammlung:

Im internationalen Kontext gesehen, stellen R.s Neue Gedichte eine der großen Errungenschaften der modernen Literatur dar. Im Unterschied zu R.s früheren Gedichtsammlungen und den späteren Zyklen liegt in den Neuen Gedichten der Akzent auf dem Einzelgedicht, dem “für sich stehenden Gedicht”, dem “Werkcharakter” zukommt […] und das sich als immer neue lyrische Auseinandersetzung mit der geschauten dinglichen Welt und quasi ‘dinghaft’ erfaßten Situationen und Emotionen darstellt. Die Dinge werden dabei wie in einem Gemälde, von ihrer Umgebung isoliert, unter Konzentration auf das Sichtbare und unter Verwendung vielfältiger metaphorischer Techniken […] präsentiert. Die Reihung der Texte in einer “Gedichtfolge” und ihre Komposition zum “Gedichtbuch” […] ist demgegenüber nachrangig, obwohl sich Ordnungsprinzipien ausmachen lassen […] und für die Erschließung des Einzelgedichts vielfach der Bezug auf andere Gedichte hilfreich ist.​[53]​

Müller listet hier zwei konstitutiven Elemente der Neuen Gedichte auf, die zudem weiter differenziert werden können:
	Internationaler Kontext: Höhepunkt der modernen europäischen Lyrik;
	Klare Abgrenzung zu Früh- und Spätwerk:
-	Einzelgedichte, statt Sammlung oder Zyklus. “Gedichtfolge” dem einzelnen Gedicht untergeordnet, obwohl Vergleiche und Zusammenhänge nicht ausgeschlossen werden sollten;
-	Gedicht als Arbeit (‘Werkcharakter”)  mit einer Aufgabe (“Auseinandersetzung mit der geschauten dinglichen Welt”);
-	Konzentrierte Anschauung des dichterischen Gegenstands (Metaphernreichtum). Umgebung des Gegenstands völlig außer Betracht gelassen;
-	Nur Sichtbares, kein transzendentes, unsichtbares Welt- oder Gottprinzip.
Innerhalb der Neuen Gedichte wird, so Müller, auch einen Unterschied zwischen den beiden Teilen offenbar. Es handelt sich hier aber eher um eine vertiefende Entwicklung, um eine Intensivierung der spezifischen Dingdichtung in den Neuen Gedichten. Diese Intensievierung, die sich im zweiten Band zeigt, steht eher unter dem Einfluss eines anderen Künstlers als Rodin, nämlich dem Maler Paul Cézanne (seit dem Herbst 1907). Vor allem die künstlerische Absicht des Malers, “durch größere Sachlichkeit zu höchster Wirklichkeit zu gelangen”​[54]​, hat Rilke im zweiten Band der Neuen Gedichte dazu veranlasst, den angeschauten Gegenstand durch eine sachliche Beschreibung in seiner Dichtung in ein sprachliches Äquivalent umzusetzen.  
Es war wiederum aber vor allem Bildhauer Rodin, der mit dem Aufruf zum konzentrierten Schauen der Dinge Rilkes ‘Ding’-Begriff der Neuen Gedichte prägte. Im Mittelpunkt dieses Begriffs stand die Vorstellung vom ‘Kunst’-Ding, das durch das konzentrierte Schauen aus dem durch den Dichter angeschauten Ding hervorging, und das laut Müller “einen höheren Wirklichkeitsgrad [...] als das reale Ding”​[55]​ hat. Dieser Dingbegriff hat zudem einem dynamischen Charakter, da es sich im Laufe des Gedichts oft verwandelt (oft in der Gestalt einer Intensivierung). 
In der Basis bleibt der spezifische Dingbegriff Rilkes aber erhalten, wobei in Bezug auf das Verhältnis zwischen Ding und lyrischem Ich von besonderer Bedeutung ist, dass hier von einer, so Müller, “völligen Aufopferung des Ichs in der Kunst”​[56]​ die Rede ist (vgl. dazu in der modernen Poetik Ezra Pounds ‘image’ und T. S. Eliots ‘objective correlative’). Damit treten auch jegliche Gefühls- und Stimmungsaussagen, wie z.B. im kontemplativen Stunden-Buch, völlig in den Hintergrund.
Wichtig ist aber auch, dass Rilkes Dingbegriff nicht mit der klassischen Definition von Kurt Oppert korreliert. Rilkes Dingdichtung ist nämlich, so Müller, auch nicht nur “objektive, selbstgenügsame Darstellung der gegenstandlichen Welt im Sinne eines Kopierens oder einer Widerspiegelung”​[57]​. Die Darstellung dieser “gegenständlichen Welt” bei Rilke steht nämlich, so Müller, doch nicht ganz ohne Subjektivität da. Ihm nach stellen die Rilkeschen Dinggedichte nämlich, wie vorher bereits erwähnt wurde, eher “in poëtische Sprachstrukturen umgesetzte Gegenstandserfahrungen”​[58]​ dar. Die Erfahrung wird dieser Definition nach beim Schauen und folglich der sprachlichen Umsetzung von den Dingen nicht in den Hintergrund gedrängt. In diesem Zusammenhang listet Müller schlussfolgernd zwei konstitutive Elemente der Rilkeschen Dinglyrik auf:
	“Das geschaute Ding als Auslöser und Träger von Erfahrungen […]”
	“das dichterische Umsetzen der Gegenstandserfahrung in sprachliche Strukturen.​[59]​“
Diese beiden Elemente können aber noch weiter differenziert werden. So geht Müller im weiteren Verlauf seines Rilke-Beitrags anhand einer Modellanalyse vom Gedicht Blaue Hortensie in erster Instanz vor allem auf die Verwendung von Vergleich und Metapher in den Neuen Gedichten ein. In diesem Zusammenhang äußert Müller sich zum spezifischen Charakter der Bildsprache in den Neuen Gedichten, die nämlich dazu angelegt ist, einerseits das angeschaute Objekt mit der subjektiven Wahrnehmung (den Gefühlen und Emotionen des Beobachters) in Verbindung zu setzen. Über die Bemerkung Müllers, dass Rilkes mittlerem Schaffen dadurch gekennzeichnet wird, dass es eine “charakterische Schwebe zwischen der Präsenz des Dings als Objekt und seiner Aufhebung im Subjekt”​[60]​ aufzeigt, gerät er zur Aussage, dass die Metaphorik in den Neuen Gedichten andererseits aber vor allem darin resultiert, dass eine ‘Entdinglichung’ im Gedicht auftritt. Diese These Müllers soll aber eingermaßen relativiert werden, denn, genauso wie andere literaturwissenschaftliche Forschungsbeiträge in Bezug auf Rilkes Werk, präsentiert Müllers Beitrag spezifisch an dieser Stelle spezifische Interpretation der Rolle von Metaphorik in den Neuen Gedichten. Diese These der Entdinglichung ergreift aber nicht ganz der Kerngedanke in Bezug auf die Rilkesche Metaphorik, der eher besagt, dass das im Gedicht beobachtete Objekt mittels eines Konzentrierten Schauens und dessen sprachlicher Gestaltung (u.a. anhand einer spezifischen Metaphorik) sich eher vom Bereich des täglichen Lebens löst, in der Gestalt des Kunstdings diese tägliche Realität geradezu entsteigt (d.h. transzendiert).  
In diesem Zusammenhang wird auch folgende Aussage Müllers als spezifische Interpretation enlarvt:

Es ist ein für die Neuen Gedichte charakteristisches Faktum, daß gerade der Versuch der präzisen Erfassung der wahnehmbaren Qualitäten des Dings von diesem wegführt. Im Fortgang des Gedichts gewinnen die Vergleiche und Metaphern eine immer stärkere emotionale Tönung.​[61]​ 

Wichtig ist hier, dass, obwohl Müller die Bewegung des ‘Wegführens’ nicht als Transzendierung, sondern eher als Tilgung bezeichnet, die Metaphorik das geschaute Objekt mit den Gefühlen und Gedanken des beobachtenden Subjekts verbindet. Dabei ist die ‘Wahrnehmung’ ist in gewissem Sinne der Kern des Rilkeschen Dingbegriffs in den Neuen Gedichten. Eine bloße Beschreibung, die sich eng am Gegenstand halten würde, wird bei Rilke von der Gegenstandswahrnehmung abgelöst, dessen Wiedergabe Müller nach eine Verbindung zwischen der lyrischen Sprache und den menschlichen Erfahrungen herstellt. In diesem Zusammenhang kommt Müller letztendlich zum Begriff des “Wahrnehmungsobjekt[s]”​[62]​, dass als spezisfischer Dingbegriff Rilkes wieder auf die beiden vorher aufgelisteten konstitutiven Elementen von Rilkes Dinglyrik verweist und so den Kreis schließt	.

In Bezug auf die formalen und thematischen Aspekten der Neuen Gedichte geht Müller zuerst auf die Ikonizität der Gedichte ein. Er macht hier den Unterschied zwischen zwei Arten von Ikonizität, die er folgerichtig ‘Ikonizität erster Ordnung’ und ‘Ikonizität zweiter Ordnung’ nennt. Mit der ersten Art der Ikonizität sind jegliche “formale Äquivalente für Gegenstände”​[63]​ gemeint. Diese unmittelbare Nachbildung der geschauten Gegenstände in der Lyrik ist in den Neuen Gedichten Müller nach aber nicht von ganz großer Bedeutung. Wichtiger ist in diesem Zusammenhang, der spezifisch in den Bereich von Bronzwaers Beitrag zur Ikonizität von Lyrik und Lyrikübersetzung (Kapitel 2.1.) hinübergreift, laut Müller aber die Ikonizität zweiter Ordnung.
Diese Art von Ikonizität tritt spezifisch mit den vorher erforschten Grundelementen der Neuen Gedichten in Verbindung, nämlich in der Gestalt der, so Müller, “ikonischen Wiedergabe eines Wahrmehmungsphänomens”​[64]​, in der ikonischen Darstellung von Wahnehmungen und Gefühlen/Emotionen also (wiederum über Vergleiche und Metaphern). Er unterscheidet dort (wie Bronzwaer auch, aber noch nicht erwähnt) spezifisch die metrische und syntaktische Ikonizität, die in Linns Schema der Gedichtebenen zur fonologischen beziehungsweise der syntaktischen Ebene gezählt werden können. Diese Art von Ikonizität soll folglich auch in der Analyse von Lyrikübersetzungen in dieser Arbeit mitgenommen werden.  
Darauf geht Müller auf den Zusammenhang zwischen den Elementen ‘Bewegung’ ( in sogenannten Bewegungsgedichten, in denen “konkret geschaute Bewegungen in Satzbewegungen nachgebildet werden”​[65]​), ‘Epiphanie’ (d.h. Steigerungsmomente, die im dynamischen Vorgang der Dingbeschreibung, meistens am Gedichtende, auftreten; laut Müller: “Verklärung des Daseins, eine Überhöhung des Realen”​[66]​) und ‘Metaphorik’ (über die die ersten beiden Elementen konkret realisiert werden). Die metaphorische Komponente ist Müller nach in diesem Zusammenhang aber von größter Bedeutung, weswegen er diesem dritten Element auch die meiste aufmerksamkeit widmet.
Wie Müller hervorhebt, bedient sich Rilke in den Neuen Gedichten ausgiebig der Bildsprache (Vergleich, Als-ob-Fügung und Metapher im engen Sinne). Diese Metaphorik zeigt ihm nach eine große Vielfältigkeit auf, die damit auch zur Vielfältigkeit der Rilkeschen Dinglyrik führt. Interessant ist in diesem Zusammenhang vor allem, dass Müller die vorher aufgestellte These von der Entdinglichung der Lyrik durch den Gebrauch von Vergleichen und Metaphern an dieser Stelle widerspricht. Gestützt auf die Bemerkung, dass gerade in den Neuen Gedichten “auch die metaphorische Dimension [...] eine dingliche Qualität besitzt”​[67]​, gerät er zur These, dass der Dingbezug durch den Gebrauch der Bildsprache geradezu intensiviert wird. Er geht sogar so weit, dass er behauptet, in manchen Neuen Gedichten sei die Metaphorik die Voraussetzung für diesen Dingbezug. Als eines der Kernelemente in der Gestaltungsweise der Neuen Gedichte kommt der Metaphorik wohl einer bedeutenden Rolle zu, die Aussage Müllers erscheint aber gewissermaßen einseitig, da auch andere Elemente – wie das linguistisch-formale Element eines spezifischen Syntax’  – als Charakteristika der Gestaltungsweise von Rilkes Neuen Gedichten gelten sollen. Wie im letzten Kapitel der Arbeit (spezifisch Kapitel 5.1.) gezeigt werden wird, richtet auch Müller (in einem anderen Forschungsbeitrag) sich nicht nur einseitig auf die Metaphorik in den Neuen Gedichten.    

Neben der Entstehung und der Dichtungs-(/’Ding’-)Konzeption geht Müller auch noch auf die Anordnung und die Thematik der Neuen Gedichte ein. In Bezug auf eine mögliche Anordnung der Gedichte macht Müller am Anfang seiner Betrachtung folgende Aussage:

Die Neuen Gedichte  lassen sich nicht als Gedichtzyklus im strengen Sinne verstehen, da ihnen eine die Einzelgedichte übergreifende Gesamtkomposition und ein umfassender Bedeutungszusammenhang fehlt, innerhalb dessen jedem Gedicht sein Ort und seine Funktion zugewiesen sind. Das Einzelgedicht ist vielmehr darauf angelegt, als eine geschlossene Komposition aus sich heraus seine Wirkung zu entfalten.​[68]​

Diese Aussage stimmt in dem Sinne mit dem Zitat am Anfang dieses Kapitels überein, die dazu diente, die mittlere Lyrik Rilkes von seinem Früh-  und Spätwerk zu unterscheiden. Kernbegriff ist dabei die “Gesamtkomposition”: Die Neuen Gedichten sind seiner Meinung nach als unabhängige (“geschlossene”) Kompositionen zu verstehen. Interessant sind aber auch die in diesem Zitat kursivierten Worte “im strengen Sinne”, die ein ‘aber’ in seiner Argumentation erkennen lassen.
Dieses ‘aber’ bezieht sich auf den ‘Gestaltungsprinzip’ der Neuen Gedichte, die er dahingegen nämlich wohl als Ordnungsprinzip der mittleren Lyrik Rilkes sieht. Dieses Ordnungsprinzip sieht er folgendermaßen: 

Den durchgängigen Dingbezug des lyrischen Sprechens, die Bindung der in den Gedichten vermittelten Erfahrungen und Einsichten an geschaute Wirklichkeit. Ist das Sujet kein anschaubarer Gegenstand, so kommt der Ding-Bezug durch die sprachliche Form, speziell durch die Metaphorik, in das Gedicht.​[69]​

Müller nach werden die Neuen Gedichte möglicherweise nicht als ein Ganzes (in der Gestalt einer Sammlung oder eines Zyklus’) präsentiert, haben dahingegen wohl einen Hauptnenner: der Dingbezug. Ob nun in direkter Anschauung, oder über metaphorischer Sprachgebrauch ins Gedicht integriert: jedes Neue Gedicht bezieht sich auf “geschaute Wirklichkeit”. Zudem werden durch diesen größeren Zusammenhang, der eher auf ein abstrakt-übergreifendes Niveau hinweist, manche Gedichte der beiden Bände miteinander in Verbindung gebracht, verlieren ihre Autonomie als “Einzeltexte”​[70]​ aber nicht. Dieser Zusammenhang zwischen den Neuen Gedichten wird im Rahmen der bevorstehenden Analyse auch aufmerksamkeit gewidmet.

Die Neuen Gedichte weisen aber auch einen anderen Zusammenhang auf, nämlich in ihrer Thematik. Müller unterscheidet in diesem Rahmen drei Grundthemen:
	Das Schauen;
	Tod und Gefährdung des Daseins;
	Verwandlung als Leistung.
Es wird in diesem Kapitel aber keine Erläuterung dieser drei Themenbereiche folgen. Auch sie werden nämlich in der bevorstehenden Analyse anhand zweier exemplarischer Neuen Gedichte konkretisiert. 

Anhand dieser Einführung in die Thematik der Neuen Gedichte anhand der Analyse von Müller können in dieser Arbeit jetzt einige Forschungsakzente bezüglich der bevorstehenden Analyse gesetzt werden. Dabei soll beachtet werden, dass Müllers Analyse auch nur eine mögliche Interpretation der Neuen Gedichte darstellt, die Akzente der eigenen Analyse also an manchen Stellen einigermaßen von Müllers Interpretation abweichen. Trotzdem wird seine Analyse, weil sie als Basis der eigenen Forschungsakzente dient, als eine Ausgangsposition der eigenen Analyse gelten. 
Anhand dieser Ausgangsposition werden folgende, der eigenen bevorstehenden Analyse dienlichen Akzente gesetzt:
	Grundthematik: die drei Grundthemen der Neuen Gedichte nach Müller (sieh voriger Absatz). Es wird erforscht werden, inwieweit sie sich in den beiden exemplarischen Neuen Gedichten bzw. ihren jeweiligen niederländischen Übersetzungen niederschlagen;
	Metaphorik: die Müller nach typische und spezifische Bildsprache Rilkes in den Neuen Gedichten. Inwieweit prägt sie den beiden Gedichten bzw. ihren Übersetzungen, und führt sie zu einer textimmanenten Entdinglichung, oder dahingegen gerade zu einer abstrakt-tranzendenten Vorstellung des ‘Wahrnehmungsobjekts’?;
	Sonstige konstitutive fomale / thematische Elemente: vielleicht eine spezifische Form, ein spezifischer Syntax, Klang oder Stil (vgl. dazu die Kategorien in Linns Prioritätenmodell). Wichtig ist hier vor allem die These, dass spezifisch Linns pragmatisch-semantische Analysekategorie mit der inhaltlichen Analyse Müllers der beiden Neuen Gedichte verglichen werden wird. Dies, weil Linns Charakterisierung der pragmatisch-semantischen Gedichtebene im Lichte der Müllerschen Analyse an dieser Stelle einigermaßen oberflächlich erscheint. Weitere Betrachtungen im letzten Kapitel der Arbeit werden deshalb Linns deskriptives Analysemodell in Bezug auf die Erforschung von Übersetzungsstrategien in Lyrikübersetzung spezifisch interpretatorisch-orientierten Analysen gegenübergestellt, damit die Elemente Strategie und Interpretation im Lichte der Arbeitsfrage in einem relevanten Verhältnis zueinander gestellt werden;
	Position der Ikonizität: auch Müller geht auf den Begriff der ‘Ikonizität’ ein, spezifisch in Bezug auf die Neuen Gedichte. Deshalb wird in der bevorstehenden Analyse auch erforscht, wie sich diese Sicht zu Bronzwaers Auffassung von Ikonizität verhält, und inwieweit diese Vorstellung die Analyse von Interpretation und Strategie prägt.




















4.)	RILKE-REZEPTION IN DEN NIEDERLANDEN (1900-heute)

Wenn wir uns der allgemeinen Tendenz der Rezeption deutscher Lyrik in den Niederlanden (in der Form von Übersetzungen) hinwenden, so springt im ersten Hinblick vor allem folgende Aussage des niederländischen Germanisten Hans Elema ins Auge:

Überblickt man das Ganze, so wird eigentlich nur eine Tendenz mehr oder weniger deutlich, die auffällige Vorliebe des Publikums (oder der Übersetzer) für religiöse, mystische oder philosophische Dichtung. Im allgemeinen wird man wohl eher von einem Interesse einzelner holländischer Dichter, die sich für einen deutschen Künstler einsetzen, sprechen müssen, als von einem breiten Interesse des Publikums.
Auf lyrischem Gebiet hat, soweit man aus der Häufigkeit der Übersetzungen ableiten kann, im zwanzigsten Jahrhundert, nur Rilke eine größere Wirkung ausgeübt. Aber auch von ihm erscheint nur der “Cornet” in einer dritten Auflage (1949). Sonst bleibt es bei einzelnen Gedichten oder kleineren “Blütenlesen” aus seinem Werk.​[71]​

Elema, der in seinem Beitrag (neben anderen in den Niederlanden ‘erfolgreichen’ deutschen Lyrikern) auch eine kurze Übersicht der Rilke-Übersetzungen zwischen 1900 und 1960 präsentiert, ist der Meinung, dass Rilke vor allem wegen seiner religiös-mystischen Dichtung in den Niederlanden gelobt wurde, und dass die “Vorliebe” für Rilke und sein Werk vor allem von interessierten Künstlern, und nicht vom großen Publikum stammte.
Auch Bronzwaer hebt in der Einleitung zu einer niederländischen Übersetzung der Duineser Elegien und der Sonette an Orpheus (in Zusammenarbeit mit W. Blok und C.O. Jellema)​[72]​, in dem er unter anderem kurz auf die Rilke-Rezeption in den Niederlanden eingeht, hervor, dass vor allem das mystisch-religiöse Frühwerk Rilkes in den Niederlanden populär war. Der große Unterschied zu Elemas Perspektive besteht aber darin, dass er die Popularität nicht beim einzelnen Künstler, sondern gerade beim großen Leserpublikum angelegt sah. 
Diesen Schluss zieht er, nachdem er eine kurze Übersicht der Rilke-Rezeption in der niederländischen und flämischen Literaturkritik präsentiert hat. Einem Beitrag des flämischen Forschers G. de Landheere entnimmt er die Aussage, dass Rilkes Werk zum ersten Mal 1909 in der niederländischen Literaturkritik, in der literarischen Zeitschrift De Gids, erwähnt wird. es handelt sich hier sogar um eine Rezension der Neuen Gedichte. 1925 erscheint dann zum ersten Mal eine Rilke-Biographie in niederländischer Sprache, verfasst von A. Mankes-Zernike. Wie gleich gezeigt werden wird, ist dieser Rezeptionsabschnitt von besonderer Bedeutung für die Rilke-Rezeption in den Niederlanden. 1938 folgt ein bedeutendes Rilke-Essay vom niederländischen Dichter Simon Vestdijk. Laut De Landheere schweigt die Rilke-Kritik während der Periode des Zweiten Weltkriegs für kurze Zeit, Bronzwaer aber entnimmt Elema, dass die Rezeption in dieser Zeit (gerade auch mittels illegaler Buchausgaben in niederländischer Sprache) nicht unterbrochen wird. Kurz nach dem Krieg sieht Bronzwaer wieder eine leichte Belebung der Rilke-Rezeption in den Niederlanden, vor allem in der hohen Zahl von Buchauflagen und Zeitungs- bzw. Zeitschriftartikeln. 1946 erscheint dann auch die erste (und, so Bronzwaer, zudem letzte) wichtige und umfangreiche Rilke-Monographie in niederländischer Sprache: F. W. Heerikhuizens Rainer Maria Rilke: Leven en werk. 
Darauf läuft, so Bronzwaer, das Interesse für Rilke einigermaßen zurück. In diesem Zusammenhang spricht er von einer “Rilke-eclips”​[73]​. Wichtiger ist aber folgende Aussage, die den Kontrast zur vorher zitierten Aussage Elemas erneut hervorhebt, und die eine interessante Tendenz in der niederländischen Rilke-Rezeption widerspiegelt (die übrigens Bronzwaer nach auch von De Landsheere verkannt wird):

…het merkwaardige feit dat de elite van het Nederlandse literaire leven zich minstens in de periode tot aan de Tweede Wereldoorlog met hand en tand heeft verzet tegen de enorme populariteit die de dichter bij een breder lezerspubliek genoot, een verzet dat in de eerste plaats uitgelokt werd door de omstandigheid dat deze populariteit gegrondvest was op Rilkes vroege werk.​[74]​  

Es wird hier eine Zweiteilung in der niederländischen Rilke-Rezeption offenbar, die dem breiten Leserpublikum der intellektuellen Elite gegenüberstellt. Interessant sind in diesem Zusammenhang vor allem die Entwicklungen im Jahre 1925. Wie bereits erwähnt erscheint in diesem Jahr die Rilke-Biographie von Annie Mankes-Zernike, die als Beispiel der, so Bronzwaer populären Rilke-Rezeption betrachtet werden kann. Im selben Jahr erscheint dann auch Hendrik Marsmans Essayband De anatomische les, in dem er negativ über Rilkes Frühwerk urteilt. Er prangert spezifisch die Popularität des Stundenbuchs beim großen Publikum an: “Broederschappen, vrije tempels, anarchisten en vrijzinnigen leven erbij, als bij het (vijfde) evangelie”​[75]​. Rilkes mittlerem Schaffen, spezifisch die Neuen Gedichte bewertet er dahingegen weit positiver. Auch andere niederländische Dichter und Literaturkritiker äußern sich negativ über Rilkes Frühwerk, vor allem das Stundenbuch, das anscheinend als eines der zentralen Werke des populären (positiv) aber auch vage-mystisch-religiösen (negativ) Rilke galt. 
Ein bedeutender Schluss, der Bronzwaer aus dieser rezeptiven Tendenz zieht, ist folgender:

Wanneer men tegen deze achtergrond de reactie op Rilke van zulke gezaghebbende figuren als Marsman, Nijhoff, Ter Braak, Du Perron en vooral Vestdijk beziet, kan men zich moeilijk aan de indruk onttrekken dat de enorme populariteit van Rilke op het niveau van de intellectuele middenklasse bij de elite een zó sterke reactie opriep, dat de receptie van Rilkes werkelijk belangrijke werk erdoor is tegengehouden.​[76]​

Die Popularität von Rilkes Frühwerk verhindert also, indem die literarische Elite in den Niederlanden sich als Reaktion darauf vom Dichter Rilke zurückzog, so Bronzwaer, dass Rilkes “werkelijk belangrijke werk” (damit sind Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge und Rilkes Spätwerk gemeint) von der niederländischen Rezeption weitgehend unberührt blieb. Scheinbar war die Popularität des Rilkeschen Frühwerks für die Elite solch ein Stein des Anstoßes, dass sogar Rilke-Bewunderer aus diesem Kreis, wie zum Beispiel Slauerhoff, sein Frühwerk in Vergleich mit den späteren Schaffen (spezifisch dem in einem Aufsatz behandelten Gedichtzyklus Die Sonette an Orpheus) abwertete. Bronzwaer meint aber auch das die Kritiker dieser Zeit (ungefähr 1925-1940) sich noch nicht wirklich aus einer objektiven Position heraus über Rilkes Spätwerk auslassen konnten, wie die folgende Aussage zeigt:

Niet alleen Mankes-Zernike maar ook Slauerhoff en Marsman zwijgen in 1925 over de Elegieën in alle talen, en zelfs Vestdijks opstel uit 1938 [...] geeft blijk dat deze fase van Rilkes dichterschap nog niet met kennis van zaken en de nodige objectiviteit beschreven kon worden.​[77]​ 

Wie bereits erwähnt kam aber auch die Rezeption in der Form niederländischer Übersetzungen von Rilkes Werk nicht wirklich voran, und wenn schon Übersetzungen (meistens eine Auswahl aus Rilkes Lyrik) erschienen, dann meistens Übersetzungen von Rilkes in den Niederlanden populärem Frühwerk. 
Elema listet die Übersetzungen in de Periode 1900-1960 in seinem bereits zitierten Beitrag zur Rezeption deutscher Literatur in den Niederlanden in einer Tafel auf:

Dichter	Titel	Jahr	Übersetzer
Rainer Maria Rilke	“De wijze van liefde en dood van den cornet Christoffel Rilke”	1930	Victor E. van Vriesland
	“Het leven van Maria”	1931	Martin Bruyns
	“(Gedichte in:) Rilke in Holland”	1937	Jan H. Eekhout, G. Kamphuis
	“Verzen”	1938	Reinold Kuipers
	“Altijd weer” (Sonette an Orpheus II.16.)	1941	Reinold Kuipers
	“Het verliefde meisje”	1941	Reinold Kuipers
	“Keur uit Rilke”	1944	A. Marja (a. Th. Mooy)
	“Gedichten”	1945	Gerard den Brabander
	“Het lied van liefde en dood van den Cornet Christoffel Rilke”	1949	Victor E. van Vriesland
	“Uit Rilke’s schatkamer”	1958	A. Mankes-Zernike
 Tabelle 2: ‘Die erfolgreichen Lyriker’ – Rilke in niederländischer Übersetzung 1900-1960 (nach Elema)​[78]​ 

Auch erschienen, so Bronzwaer in seinem Rezeptionsbeitrag, viele Übersetzungen in Zeitschriften, und in Tage- und Wochenblätter. Zudem erschienen in dieser Periode mehrere populärwissenschaftliche Artikel zu Rilkes Werk. 
Dies verhinderte aber nicht, dass ab ungefähr 1950 der vorher erwähnte ‘Rilke-eclips’ einsetzt. Erst 1978, so entnehmen wir Bronzwaer, erschien die erste niederländische Übersetzung der Duineser Elegien, von Bronzwaer selber. In den 80. Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts erreichen dann die Schriften Etty Hillesums (die in ihrer Popularisierung Rilkes Annie Mankes-Zernike gleichgestellt werden kann) einen hohen Maß an Popularität, und, so äußert Bronzwaer: “Sindsdien is Rilke [...] ook als dichter weer in het centrum van de belangstelling komen te staan”​[79]​.  Bronzwaer erläutert diese Aussage etwas weiter in seinem Beitrag, wo er (neben den bereits erwähnten Gruppierung in der niederländischen Rilke-Rezeption) zwei Ebenen der Rilke-Rezeption unterscheidet:
	Rilke als großer Dichter – Lektüre ist eine künstlerisch-intellektuelle Herausforderung;
	Rilke als Guru – Lektüre hat vor allem emotionellen Wert.
Interessanterweise erscheinen in dieser Zeit (1980-1995) niederländische Übersetzungen von Werk aus allen Schaffensphasen Rilkes. Die Neuen Gedichte, die bereits in 1909 als erstes Werk Rilkes in der niederländischen Literaturkritik rezipiert wurden, erleben – abgesehen von den vielen niederländischen Übersetzungen einzelner Rilke- Gedichte in niederländischen und flämischen Zeitschriften – aber erst 1995 eine gesonderte Übersetzung (vorher stellten die Lyrikübersetzungen meistens eine Auswahl aus mehreren Werken dar) im Sammelband mit Rilke-Interpretationen Raadsels van Rilke: een nieuwe lezing van de Neue Gedichte vom flämischen Autor Paul Claes. Claes unternimmt, so Bronzwaer, den Versuch, jetzt das Bild des wahren Rilkes – des Künstlers, und nicht des populären Gurus – an einem größeren Publikum, aber auch an der künstlerischen Elite des niederländischen Sprachraums, zu übermitteln. Dieser Sammelband ist besonders für diese Arbeit wichtig, da die Übersetzungen hier von einer spezifischen Interpretation des Originaltextes begleitet werden. Deshalb auch sollen Claes’ Rilke-Übersetzungen in der bevorstehenden Analyse aufgenommen werden. 





5.)	ÜBERSETZERISCHE INTERPRETATION UND STRATEGIE IN DEN NIEDERLÄNDISCHEN ÜBERSETZUNGEN VON RILKES DER TOD DER GELIEBTEN UND FRÜHER APOLLO 

Wenn es so viele Neue Gedichte gibt, wie kommt es dann zu einer der Arbeit dienlichen Wahl der zwei für die exemplarische Analyse von übersetzerischer Interpretation und Strategie relevanten Gedichte? Bevor zur tatsächlichen Analyse der Gedichte und ihrer jeweiligen Übersetzungen übergeleitet wird, wird hier zuerst die dieser Arbeit dienlichen Wahl verantwortet:
	Früher Apollo (1906): dieses Gedicht wurde als erstes Gedicht dieser Analyse ausgewählt, weil die Gedichtsammlung erstens mit diesem Gedicht öffnet, und weil es zweitens im Verhältnis zum ergänzenden ersten Gedicht des zweiten Gedichtbands, Archaischer Torso Apollos, weit weniger ins Niederländische übersetzt worden, deshalb auch noch nicht hinsichtlicher übersetzerischer Interpretation und Strategie erforscht worden ist. Gemäß der Position des Gedichts innerhalb der Gedichtsammlung beschreibt es die Position des frühen Dichters (in der Gestalt des Dichtergottes Apollo). Es wird aber auch bereits auf die Entwicklung in Richtung eines späteren Dichterstadiums hingedeutet, die vor allem im Gegensatz zwischen den beschriebenen Objekten (Kopf vs. Torso) offenbar wird.                                                                                  
In der Analyse dieses Gedichts werden, wie vorher bereits erwähnt wurde, die übersetzerischen Aussagen der jeweiligen Übersetzer miteinbezogen. Das Gedicht geht zudem, wie in der bevorstehenden Analyse behandelt werden wird, auf zwei der drei zentralen Themenbereiche ein, nämlich:
-	Das Schauen;
-	Verwandlung als Leistung.
                  





In Bezug auf das Anfangsgedicht der Neuen Gedichte – Früher Apollo – soll jetzt erforscht werden, inwieweit Aussagen der Übersetzer zu ihrer eigenen Interpretation des Gedichts zu einer bestimmten Übersetzungsstrategie beigetragen haben, also wie sich die Elemente ‘Interpretation’ und ‘Strategie’ in konkreten Übersetzungen (also nicht in der Übersetzungstheorie) zueinander verhalten. 
Dazu wurden zwei neuere niederländische Übersetzungen herangezogen, die auch bereits am Ende von Kapitel 4 erwähnt wurden:
	Paul Claes – Vroege Apollo (1995): Prosaübersetzung des Gedichts; aufgenommen im Sammelband Raadsels van Rilke, der Interpretationen verschiedener Neuen Gedichte enthält;
	Peter Verstegen – Vroege Apollo (1997): Neuausgabe der Neuen Gedichte; enthält ein ausführlicher Kommentarteil und ein erläuterndes Vorwort.

Gemäß dem in Kapitel 5.1. applizierten Muster werden jetzt zuerst diese beiden Übersetzungen von Rilkes Früher Apollo gesondert analysiert. Wichtig ist, dass Linns Analyseverfahren in Bezug auf die Erforschung übersetzerischer Interpretation hinsichtlich bestimmter Übersetzungsstrategien nicht ganz gefolgt wird. Linn verschiebt jegliche Interpretation des Ausgangs- und Zieltextes in ihrer Analyse bis nach der Behandlung zweier Interpretationsvarianten, die als Analyseschritt zwischen der gesonderten und der vergleichenden Analyse eingeschoben wird. Die gesonderte Analyse, so Linn, beschränkt sich vorerst “tot een karakterisering van de linguïstische kenmerken”​[80]​, bewegt sich also noch nicht in Richtung jeglicher literarischer Interpretationen. Zudem verwendet Linn nur eine Übersetzung, die darauf mit zwei verschiedenen Interpretationen des Ausgangstextes auf ihre Prioritäten in der Übersetzungsstrategie hin verglichen wird. 
Im Rahmen dieser Arbeit aber soll gezeigt werden, inwieweit die übersetzerische Interpretationen der jeweiligen Übersetzer ihre Übersetzungsstrategie gesteuert haben. Dabei werden in der gesonderten Analyse der beiden Übersetzungen, wie bei Linn, vorerst noch keine interpretatorischen Urteile gefällt. Dahingegen soll der Ausgangstext in der gesonderten Analyse wohl bereits einer literarischen Interpretation, nämlich die von Wolfgang Müller in seinem bereits öfters zitierten Beitrag Rainer Maria Rilkes "Neue Gedichte", unterzogen werden. Diese Interpretation soll darauf mit den interpretatorischen Aussagen des jeweiligen Übersetzers verglichen werden, worauf zuletzt auch die vergleichende Analyse auf übersetzungsstrategische Prioritäten erfolgen kann, und das Verhältnis zwischen Interpretation und Strategie beleuchtet wird. 


5.1.1.	  Analyse von Übersetzungen und Originaltext





Zoals soms door de nog onbeloverde takken heen een ochtend kijkt, die al geheel in het voorjaar is: zo is er in zijn hoofd niets wat zou kunnen beletten dat de glans van alle gedichten ons haast dodelijk trof; want er is nog geen schaduw in zijn blik, te koel voor laurier zijn nog zijn slapen en pas later zal uit de wenkbrauwen zich hoogstammig de rozentuin verheffen, waaruit bladeren, een voor een, losgemaakt zullen wegzweven op het beven van de mond, die nu nog stil is, nooit gebruikt en blinkend en slechts met zijn glimlach iets drinkend als werd zijn zin hem ingegeven.​[81]​ 

Analyse:
	Form: Dieses Gedicht wird als ein Prosagedicht präsentiert, hat die Sonettform also verloren. Diese geänderte Form dient möglicherweise, wie später in der Analyse erläutert werden soll, einen bestimmten Zweck, hebt aber aber wohl die formalen Effekte der Sonettstruktur auf;
	Fonologie (Klang): Weil das Gedicht wie Prosa gestaltet ist, zeigt es keinen konventionellen Reim (d.h. ein Reimschema) auf; auch keine Enjambements und kein festes Metrum. Dennoch liest und klingt das Gedicht sehr fließend, und werden auf andere Weise Akzente gesetzt, wie z. B. fonologisch in Alliteration (“glans” und “gedichten”, “koel”, “laurier”, “slapen” und “later”, “gebruikt”  und “blinkend”) und und der auffällig viel verwendeten Assonanz. Diese natürliche Varianten des konventionellen Reims sorgen für einen fließenden Rhythmus, der sich auch zeigt im:
	Syntax: der ganze Text ist aufgebaut aus nur einem Satz. Die Interpunktion wird an natürlichen Stellen verwendet, wodurch der Effekt einer einzigen Satzbewegung hervorgerufen wird, die zudem im mehrfachen Wechsel zwischen Präsenz, (einmal Präteritum) und Futur heraufbeschworen wird;
	Stil: Innerhalb dieser Satzstruktur werden die vielen Vergleichen und Metaphern zudem auf natürliche Weise aneinander gereiht. Die Metaphorik stammt aus dem Bereich der Natur, spezifisch der Pflanzenwelt (“onbeloverde takken”, “laurier”, “rozentuin”, “bladeren”). Zusammen mit fließendem Klang und natürlicher Syntax sorgt die Bildsprache, die durch fonologisch-syntaktische Elemente aneinander gereiht wird, dafür, dass ein Zustand in Bewegung dargestellt wird. Diese Naturbilder werden zudem in einem unmittelbaren Vergleich an einer anderen Bildschicht gekoppelt: den Kopf der beschriebenen Person, und seine Merkmale (“blik”, “slapen”, “wenkbrauwen”, “mond”, “glimlach”); 
	Pragmatik/ Semantik: Die Schlüsselwörter des Gedichts finden sich auch in der Bildsprache. Die semantischen Wortdfelder zentrieren sich um das Schauen (“blik”, “kijkt”) und den Mund (“mond”, “drinkend”). Nach dem Semikolon folgen auch zwei Negationssätze (“nog geen schaduw”, “te koel…nog”).





1	Zoals door de twijgen heen, nog zonder lover,
soms al een ochtend tuurt, die heel de tover
van ’t voorjaar heeft, is er in zijn gezicht
niets dat beletten kon dat elk gedicht

5	ons haast fataal zou raken met zijn glans;
want zonder schaduw schouwen nog zijn ogen,
zijn slaap, te koel, draagt nog geen lauwerkrans
en later pas groeit uit zijn wenkbrauwbogen

de rozenhof, hoogstelig opwaarts strevend,
10	waarvan de losse blaadjes op het beven
der lippen één voor één weg zullen zweven:

mond die nog stil is, nooit gebruikt en blinkend,
en met alleen zijn glimlach van iets drinkend, 
alsof zijn zingen hem werd ingegeven.​[82]​

Analyse:
	Form: Dieses Gedicht zeigt die klassische Sonettform auf (zwei Quartette, zwei Terzette, Wende in der Mitte);
	Fonologie (Klang): Das Gedicht zeigt, wie bei Verstegens Übersetzung von Der Tod der Geliebten auch bereits erwähnt wurde, ein einigermaßen unübliches Reimschema auf: aabb cdcd eff ggf. Dieses Reimschema sorgt dafür, dass jede Strophe wieder andere Zusammenhänge, sogar zwischen Strophen (3 & 4) gelegt werden. Das Metrum ist, abgesehen von einigen Zäsuren (Akzentuierung mancher Silben, wie z.B. “hoog-stelig” in Vers 9 und "mond" in Vers 12), ein regelmäßiger Jambus (Verslänge 10-12 Silben).  Verschiedene Enjambements bilden fließende Übergänge zwischen Versen (z.B. Vers 2-3) und zwischen Strophen (z.B. Vers 8-9; die Wende). Viele Beispiele der Alliteration (z.B.: “tuurt” und “tover”, “schaduw” und “schouwen”, “slaap”, “koel” und “lauwerkrans”, “blaadjes” und “beven”) und der Assonanz (z.B.: “in”, “gezicht” und “gedicht”, “haast” und “fataal”, “slaap” und “draagt”, und das prägnanteste Bespiel: “stil”, “blinken”, “glimlach”, “drinkend”, “zingen” und “ingegeven”  Assonanz, die die ganze vierte Strophe durchzieht!);
	Pragmatik/ Semantik: Die erwähnte ‘i’-Assonanz verbindet zudem Strophe 4 mit Strophe 1 (“gezicht” und “gedicht”), und bildet somit einen Zusammenhang zwischen zwei Schlüsselwörtern – gezicht und mond. Beide beziehen sich auf das Gedicht, das zuerst “drinkend”, darauf “zingen[d]” ausgetragen wird (fonologisch-morphologischer Zusammenhang, der auf eine Bewegung/ Verwandlung verweist). Ein lexikalisch kühner Ausdruck ist “wenkbrauwbogen” in Vers 8. Negationssätze in Vers 6-7 (“zonder” und “geen”);
	Syntax: Die Satzstruktur ist ziemlich einfach. Ins Auge springt vor allem die Wortfolge in den Versen, die die meisten wichtigen Wörter am Versende stellt. Die Bedeutung dieser Schlusswörter fällt zudem in syntaktisch-fonologischer Hinsicht mit dem Reim zusammen. Vor allem bei der letzten Strophe fällt die spezifische Satzstruktur auf, die aus einem Hauptsatz und drei untergeordneten Nebensätzen besteht. Dabei fügen die Nebensätze dem Substantiv im Hauptsatz Merkmale, einem Zustand und/oder eine Entwicklung hinzu;
	Stil: Auf dieser Gedichtebene springt vor allem die Bildsprache ins Auge, die Bilder aus zwei Schichten – Pflanzenwelt und Gesichtsmerkmale – in manchmal kühnen Metaphern miteinander verbindet (“groeit uit zijn wenkbrauwbogen/ de rozenhof, hoogstelig”).  Die Bildschicht der Pflanzenwelt enthält auch die Komponente des Wachstums (“groeit”), und ruft in der Verbindung mit der anderen Bildschicht eine Entwicklung in beiden Bildschichten hervor.





1	Wie manches Mal durch das noch unbelaubte
Gezweig ein Morgen durchsieht, der schon ganz
im Frühling ist: so ist in seinem Haupte
nichts was verhindern könnte, daß der Glanz

5	aller Gedichte uns fast tödlich träfe;
denn noch kein Schatten ist in seinem Schaun,
zu kühl für Lorbeer sind noch seine Schläfe
und später erst wird aus den Augenbraun

hochstämmig sich der Rosengarten heben,
10	aus welchem Blätter, einzeln, ausgelöst
hintreiben werrden auf des Mundes Beben,

der jetzt noch still ist, niegebraucht und blinkend
und nur mit seinem Lächeln etwas trinkend
als würde ihm sein Singen eingeflößt.​[83]​

Analyse:
	Form: Dieses Gedicht trägt die Form eines klassischen Sonetts (zwei Quartette, zwei Terzette, Wende in der Mitte);
	Fonologie (Klang): Das Reimschema ist abab cdcd efe ggf, weist also einen fast konsequent durchgeführten Kreuzreim auf. Nur die letzte Strophe weicht davon ab: die ersten beiden Verse (12-13) bilden ein Paarreim, der letzte Vers (14) aber greift im Reim auf Vers 10 zurück, was nicht nur auf einen klänglichen, sondern auch einen semantisch-syntaktischen (d.h. lexikalisch-morphologischen) Zusammenhang zwischen beiden Termini ("ausgelöst" und "eingeflößt") hinweist. Die vielen Enjambements sorgen für fließende Übergänge zwischen den Versen und Strophen, die eine natürliche Bewegung heraufbeschwören. Auch zeigt das Gedicht sehr viel Alliteration und Assonanz (vor allem in der letzten Strophe: die 'i'-Assonanz) auf;
	Pragmatik/ Semantik: Schlüsselwörter sind hier “Haupt” (Vers 3) und “Mund” (Vers 11). Es sind zwei Objekte, um denen sich die ganze Betrachtung dieses Dinggedichts bewegt, sie stehen Symbol für bestimmte Eigenschaften des Frühen Apollos, der Dichter-Gott. Im semantischen Umfeld des Hauptes stehen Termini wie “Morgen” und “Frühling”, die auf ein Frühstadium hindeuten, das durch die syntaktische Tempusform des Präsenz  auf die Gegenwart des beschriebenen Objektes bezogen wird. Der Mund dahingegen bewegt sich im syntaktischen Umfeld des Futurs, eines künftigen Zustands also, der als Spätstadium durch das Temporaladverb “später” dem früheren Zustand (Adverb “jetzt”) gegenübergestellt wird. Auch enthält die zweite Strophe ab “denn” zwei Negationssätze (Ver 6-7), die zudem durch das Adverb “noch” (Vers 6) auch dem “später” in Vers 8 gegenübergestellt wird;
	Syntax: Wie bereits erwähnt bildet auch die Satzstruktur Zusammenhänge durch Kontrastierung. Zudem aber bilden bestimmte Satzzeichen (Doppelpunkt, Semikolon) andere Verhältnisse. So bildet der Doppelpunkt in Strophe 1 eine syntaktisch-stilistische Verbindung zwischen zwei Komponenten eines metaphorischen Vergleichs. Das Semikolon in Vers 5 schließt diesen Vergleich ab, und bildet eine Begründung für den in den vorangehenden Versen beschriebenen Sachverhalt;
	Stil: Auf dieser Gedichtebene springt vor allem die deutlich erkennbare Metaphorik ins Auge, die jetzt, in Bezug auf die Thematik, anhand von Müllers Interpretation des Gedichts gedeutet werden wird.

Müller nach kommen nämlich spezifisch in diesem Gedicht die anderen beiden in Kapitel 3.2. aufgelisteten Grundthemen der Neuen Gedichte zum Ausdruck:
	Das Schauen;
	Verwandlung als Leistung
Zudem werden diese beiden Themen ihm nach auch beispielhaft in diesem Gedicht durch zwei typisch Rilkeschen Gestaltungselementen zum Ausdruck gebracht:
	Der Metapherngebrauch;
	Die syntaktische Gestaltungsweise
In seiner Interpretation von Früher Apollo nennt Müller das Schauen und den Mund als Akzente der verdinglichende Betrachtungsweise Rilkes. Das Schauen weist ihm nach auf das dichterische Frühstadium (es handelt sich beim betrachteten Objekt um das Haupt des Dichtergottes Apollo, das somit auf den Dichter im allgemeinen zurückweist), das in der Verwandlung dem Singen eines späteren Stadiums gegenübergestellt wird.  Diese Verwandlung wird, so Müller, durch eine bestimmte Bildsprache heraufbeschworen wird, die in der Gestalt einer “vegetative[n] Metaphorik den künftigen Wechsel vom schauenden zum singenden Dichter”​[84]​ andeutet.
Das Gedicht, so meint auch Müller ein Stück weiter in seiner Arbeit, “bewegt sich in zwei Bildschichten”​[85]​: 
	Die bildliche Darstellung des Gegenstands, des Apollo- (d.h. Dichter-)Kopfes;
	Die vegetative Metaphorik
Die erste Bildschicht variiiert das Grundthema des Schauens und verbindet es mit den verschiedenen Stadien des Dichters. Die Funktion der letztgenannten Bildschicht erhofft Müller im weiteren Verlauf seiner Arbeit noch zu ermitteln. 
In den ersten fünf Versen werden beide Bildschichten in einem Wie-Vergleich aneinander gekoppelt, der Müller nach darauf verweisen soll, dass die Gedichte des frühen Dichters “eine für den Menschen fast tödliche grelle Geistigkeit”​[86]​ aussenden. Die vegetative Metaphorik wird Laut Müller darauf in den beiden Negationssätzen fortgeführt: der "Glanz" (Vers 4) wird dem “Schatten” (Vers 6) gegenübergestellt.
Müller bezeichnet die vegetative Metaphorik bis dahin als negativ. Positiviert wird sie dahingegen in Vers 8, wenn die Tempusform sich vom Präsenz in den Futur umwandelt (“noch” vs. “später erst”), und in den Versen 8-11 das Müller nach “kühne Bild des aus den Augenbrauen sich hebenden Rosengartens eine Projektion in die Zukunft”​[87]​ darstellt (Verwandlung), und in der die Betrachtung sich vom Stirn auf den Mund verschiebt (dies geschieht in einem angereihten Relativsatz). 
Vor allem das zweite Terzett weist die für Rilke so spezifische syntaktische Gestaltungsweise auf, die nämlich, so Müller durch einen “weitere[n] Relativsatz mit drei folgenden Partizipialfügungen und einem ‘als-ob’-Satz”​[88]​ am vorigen Terzett und die kühne Metapher angebunden werden, und auf das künftige Singen des Dichtergottes vorausdeuten. Dabei sieht Müller diese letzte Strophe auch als eine Darstellung des Grundthemas ‘Verwandlung als Leistung’, nämlich in der Gestalt einer noch zu vollbringende Leistung des Dichtergottes:

Jetzt trinkt der Mund, später wird er singen. Alles, was der Dichter jetzt aufnimmt, wird er später ins dichterische Wort, d.h. ins Singen hineinverwandeln. Deshalb ist sein augenblickliches Schauen, das Aufnehmen von Welt, potentielles Singen.​[89]​ 







5.1.2.	Interpretatorische Aussagen der beiden Übersetzer

Bevor jetzt zur vergleichenden Analyse übergeleitet wird, soll zuerst das Element der übersetzerischen Interpretation in die Analyse eingeschoben werden. Wie bereits hervorgehoben wurde, sind literaturwissenschaftliche Interpretationen bezüglich der Übersetzungen letztendlich eher beschränkend, weil sie, wie am Beispiel von Bronzwaers Analyseverfahren gezeigt wurde, sich oft zu sehr auf eine bestimmte Interpretation des Originaltextes (im Falle Bronzwaers sogar nur eine Textstelle) festlegen, und aus dieser normativen Betrachtung heraus die Übersetzungen hinsichtlicher ihrer Interpretationen analysieren. Ein deskriptives Verfahren wie das von Linn möchte in der Analyse vielmehr von den Übersetzungen ausgehen, und sie sozusagen ‘unbeeinträchtigt’ betrachten. Das Element der übersetzerischen Interpretation passt in einem solchen Modell besser als Zwischenstufe, die der letztendlich vergleichenden Erforschung übersetzerischer Strategien vorangeht. 
Dabei  ist es im Rahmen der Arbeitsfrage vor allem interessant, inwieweit eine übersetzerische Interpretation auf unmittelbare Weise – in der Gestalt interpretatorischer Aussagen der Übersetzer – die gewählte, und möglicherweise unterschiedliche Übersetzungstrategie beeinflusst hat. Deshalb werden in diesem Kapitel kurz die interpretatorische Aussagen der beiden Übersetzer von Früher Apollo angeführt.

Paul Claes
Claes holt in der Einführung zu seiner neuen “lezing” der Neuen Gedichte (der Arbeitstitel verweist bereits auf den interpretativen Charakter des Werkes) weit aus. Unter dem Titel ‘Rilke als Sfinx’ geht er ausführlich ein auf die Art des verdinglichenden Schauens Rilkes in den Neuen Gedichten, und auf die Kunstfiguren des Hermetismus und die Kunstrichting des Manierismus, die ihm nach Rilkes Vorstellung vom Gedicht als verschlüsseltes Rätsel beeinflusst haben. 
Dabei ist die Verwandlung Claes nach eines der Schlüsselbegriffe in Rilkes Gestaltungsverfahren bezüglich der Neuen Gedichte. ‘Verwandlung’ bedeutet ihm nach bei Rilke:

verandering, metamorfose, omzetting. De dichter wil de werkelijkheid in woorden transformeren, om haar in haar essentie te vatten. Daartoe moet het geheim van de realiteit worden waargemaakt in het raadsel van de poëzie.​[91]​ 

Diesem Verfahren nach soll die Realität, auch oft rätselhaft und unbekannt, in der sprachlichen Gestaltung entsprechend zu einem sprachlichen Rätsel transformiert werden. Kernbegriff ist in diesem Zusammenhang die Verfremdung. 
Die Kunstfiguren des Hermetismus werden laut Claes von Rilke dazu appliziert, die Sprache zu verschlüsseln, damit dieser verfremdende Effekt beim Leser eintreten kann. Er unterscheidet dabei folgende Figuren:
	verweisende Figuren  textuelle Hinweise auf die außertextuelle Realität, meistens Kulturobjekte;
	logische Figuren  Hinweise auf das Wirklichkeitsbild der Lyrik (Generalisierung, Hyperbolik, Paradox, Inversion);
	klängliche Figuren  klängliche Assoziationen (Assonanz, Alliteration);
	Wortschatzfiguren  spezifische, aber oft auch mehrdeutige Wortwahl;
	syntaktische Figuren  bildliche komplexe Satzstruktur (Nebensätze, Partizipien, Interpunktion);
	Bedeutungsfiguren  bestes Beispiel laut Claes: die Bildsprache, die das ganze Gedicht durchzieht (Allegorisierung)
Darauf unternimmt Claes den Versuch, eine Verwandtschaft zwischen der Kunstrichtung des Manierismus und Rilkes Schaffen in den Neuen Gedichten aufzuspüren. Obwohl er etwas weiter schließt, dass “uit niets [blijkt] dat de dichter een bijzondere historische kennis van die kunstrichting bezat”​[92]​, so meint er auch, dass Rilkes Neuen Gedichten doch einige dieser Richtung vergleichbaren Eigenschaften aufzeigen. So zum Beispiel im ‘plötzlichen’ Effekt einer schlaghaften Verwandlung (dem manieristischen Erstaunen, ‘meravaglia’​[93]​) und in der paradoxalen Verbindung von Sein und Schein.
Darauf versucht Claes den rätselhaften Charakter der Neuen Gedichte anhand einiger biographischer Fakten zu erklären, und kommt zum Schluss, dass Rilke sie als Rätsel gestaltet hat, weil er das fremde und unheimliche Element der Realität zugleich hat akzeptieren und instrumentalisieren wollen.

Folglich sieht Claes Rilkes Neue Gedichte als Rätsel, die er in seinen Übersetzungen mit angehängter Interpretation zu entschlüsseln versucht. Er ist sich aber davon bewusst, dass seine Interpretation auch nur eine mögliche Variante ist, wenn er sagt: “Daarna kan de lezer zijn oplossing met de mijne vergelijken. Die confrontatie kan alleen maar verrijkend zijn”​[94]​. 




Claes sucht die Deutung des Gedichts vor allem in der ‘maniera’, die Rilkesche Beobachtung und Gestaltung dieses Kulturobjekts. Dabei springt ihm nach im ersten Hinblick vor allem die Metaphorik ins Auge.
Der erste Vergleich, zwischen einem Kultur- und einem Naturphänomen, ist Claes nicht neu: er nennt als Quelle Johann Winckelmanns berühmtes Werk Geschichte der Kunst des Altertums (1764), in dem dieser sich eines ähnlichen Vergleichs bediente. Der Kern liegt Claes nach in den verschiedenen Attribuierungen des griechischen Gottes Apollo. Nicht nur wurde er, so Claes, als Gott des Frühlings (Rilke: klängliche Figur der Frühe) und des Morgensonnes (Deutung des komplexen Vergleichs in den ersten Versen) betrachtet, sondern man sah ihn auch als Gott der Dichtung (“Gedichte”) und des Lichts (“Glanz”  Deutung des 6. Verses), und auch als Todesgott mit dem Attribut ‘apollusthai’ (= verderben, zerstören, toten), der mit seinen Pfeilen Menschen aus weiter Entfernung trifft. Er weist aber auch auf den ambiguen Status dieser Passage hin (Wortschatzfigur).
Claes nach liegt der Kern der Enträtselung in den mythologischen Verweisen, obwohl er das schattenlose “Schauen” auch psychologisch deutet: als “onbezorgde onvolwassenheid”​[96]​. Interessant ist auf jeden Fall seine Interpretation des Lorbeers in Vers 7 : ihm nach bringt es dem Dichter Abkühlung, nicht Ruhm.
Als Mittelpunkt des Gedichts, im Sinne des manieristischen, plötzlichen Erstaunungseffekts (“später”), liegt Claes nach aber in den Versen 8-9, die die kühne Metapher des sich aus den Augenbrauen erhebenden Rosengartens heraufbeschwören. Eine mögliche Deutung sieht er in der manieristischen Inversion (logische Figur) eines bestimmten Bildes: Nicht eine Statue erhebt sich im Rosengarten, sondern der Rosengarten erhebt sich aus der Statue: Claes nach “gezichtsbedrog zoals dat voorkomt op onhandige amateurfoto’s”​[97]​.
Auch ein letztes doppeldeutiges Wort enträselt er mit Hilfe einer mythologischen Erklärung: die “eingeflößt[e]” dichterische Inspiration, die der künftige singende Gott jetzt mit Schauen und Mund zu sich nimmt, wurde in der Antike wortwörtlich getrunken, indem die Musen und Dichter sich zum Zwecke der dichterischen Inspiration an der Hippocrene (eine Quelle auf dem Helikon) labten. Dieser Interpretation zufolge sieht Claes dieses Gedicht als ein “programmatisch gedicht over het beginnen te dichten”​[98]​, und nicht als verdinglichende Beschreibung einer antiken Skulptur.

Peter Verstegen
Verstegens Interpretation ist weitaus kürzer als die von Claes. Sie findet sich in einem angehängten Kommentarteil, in dem Verstegen kurz seine Übersetzung erläutert. Verstegen hebt auch gleich hervor, dass das Gedicht nicht als Beschreibung eines Gegenstands, sondern als sprachliche Gestaltung “van de associaties die het opriep”​[99]​, der Gefühlen und Gedanken beim Kunstobjekt also, betrachtet werden soll. Vers 4-5 legt Verstegen etwas zurückhaltender als Claes aus: auch er verbindet zwei Apollo-Attribuierungen – Gott der Dichtkunst (Lyrik) und Gott des Lichts – miteinander, deutet diese Kombination aber so, dass das erblindende göttliche Licht der Lyrik "fast tödlich" trifft (es ist nicht von Pfeilen die Rede). Im großen und ganzen deutet Verstegen das Gedicht etwas zurückhaltender als Claes (dieser möchte eher provozieren, obwohl Polemik ihm, wie er selber sagt, fern liegt), und vermeidet deshalb weitausholendere Interpretationen. Auch ist Verstegens Deutung nicht auf eine spezifische Deutung der Neuen Gedichte basiert (im Gegensatz zu Claes' hermetisch-manieristischer Deutung), sondern stützt eher auf ein breiteres, allgemeines Quellenverständnis. 
Weiterhin erwähnt Verstegen auch kurz Claes’ Deutung, wenn er in Bezug auf den Rosengarten Claes’ Vorschlag der optischen Täuschung (Inversion) erwähnt. Es bleibt aber bei Erwähnung; Verstegen bekennt sich hier nicht zu dieser Interpretation der Textstelle. Er sieht es eher so:
	
Rilke omschrijft de poëzie als een rozentuin, zinnebeeld bij uitstek van het bloeiende jaargetij; de rozen zullen groeien uit de ruigheid van Apollo’s wenkbrauwen (zijn voorhoofd, zijn geest).​[100]​  

Dieser Aussage nach erscheint Rilkes Metapher also nicht so kühn als in den Deutungen Müllers und Claes’. Verstegen nach ist sie eher (nur) eine vortreffliche Wahl, die das Bild eindeutig gestaltet. Mehrdeutig ist für Verstegen wohl das Wort “eingeflößt”, das ihm nach sowohl ‘geïnspireerd’ als ‘door de mond toegediend’​[101]​ bedeuten könnte. die mythologische Erklärung bleibt auch in diesem Fall bei ihm aber aus.
Wichtig ist auch noch seine kurze Verantwortung für den abweichenden Reim:

wanneer ik afwijk van Rilke's rijmschema’s gebeurt dat meestal op een wijze die correspondeert met vormaspecten die Rilke in andere gedichten gebruikt.​[102]​ 

Welche “vormaspecten” dies sind, erwähnt Verstegen nicht, es scheinen aber Assonanz und Alliteration zu sein. Schlussforgernd kann in einem Vergleich zwischen beiden Interpretationen Claes’ Deutung als die prägnanteste bezeichnet werden, weshalb auch besonders in Bezug auf seine Übersetzung analysiert werden soll, wie sich diese Interpretation zu einer spezifischen Übersetzungsstrategie verhält.


5.1.3. 	Vergleichende Analyse von Übersetzungen und Originaltext

Auf Grund der Erkenntnisse aus dem letzten Kapitel sollen die beiden Übersetzungen jetzt mit dem Originaltext Rilkes verglichen werden.

Analyse:
	Form: Claes (I) hat die Sonettform aufgegeben für die Form eines Prosagedichts. Dadurch werden fonologische Effekte wie Reim, Metrum und Enjambement gegenstandslos gemacht, auch unmittelbar anschauliche innere Verhältnisse zwischen den Versen und Strophen werden damit rückgängig gemacht. Verstegen (II) behält die Sonettform wohl bei. Formal mutet II auf jeden Fall eher als ein Gedicht in niederländischer Sprache an, I eher als eine der Interpretation angehängter Übersetzung;
	Fonologie (Klang): I zeigt eine andere klangliche Struktur auf, die vor allem durch Assonanz und Alliteration hervorgerufen wird. Der spezifische Zusammenhang im Reim zwischen den Strophen 3 und 4 bei Rilke wird von Claes nicht, von Verstegen (II) aber wohl beibehalten (Reimkorrespondenz etwas verschoben von Vers 10 auf 11  Kompensierung). Enjambements fallen bei I auch weg, dahingegen sorgen Assonanz und Alliteration aber für die fließende Struktur. In diesem Rahmen widerspricht dies aber auf merkwürdige Weise Claes’ Interpretation des eher ‘plötzlichen’ Erstaunungseffekt von Rilkes Gedicht;
	Pragmatik/ Semantik: Die beiden Schlüsselwörter werden in beiden Übersetzungen semantisch hervorgehoben, obwohl das bei Claes (I) erst in der nachfolgenden Interpretation klar wird. Die beiden Negationssätze (Vers 6-7) werden auch sowohl in I als in II beibehalten. Es wird auch klar, dass Claes Rilkes Gedicht wortgetreu übersetzt hat, weil er auf den rätselhaften und ambiguen Charakter des Gedichts hat hinweisen wollen;
	Syntax: Die für Rilke spezifische syntaktische Sprachstruktur wird in I wohl übernommen, und sogar intensiviert, weil das ganze Gedicht in nur einem Satz aneinander gereiht wird, es also viele Nebensätze und Partizipialfügungen enthält. Dadurch wird auch die Bewegung (auch in der Gestalt der verschiedenen Tempusformen) intensiviert dargestellt. Zudem übernimmt Claes die genaue Interpunktion Rilkes in seiner Prosaübersetzung. Verstegen (II) akzentuiert bedeutende Elemente des Gedichts vor allem, indem er die wichtigen Wörter (wie Rilke) meistens am Ende des Verses stellt. II übernimmt in etwas geringerem Maße die syntaktische Sprachstuktur Rilkes;
	Stil: Die beiden Bildschichten werden sowohl in I als II hervorgehoben. In II aber  werden sie poetischer gestaltet, während I eher als eine Paraphrase/Erzählung anmutet. Der spezifische, ihm nach ‘rätselhafte’ Charakter kehrt bei Claes erst in der Interpretation zurück.








Tabelle 4: Prioritäten in den beiden niederländischen Übersetzungen von R.M. Rilkes Gedicht Früher Apollo
 
Daraus gehen nun folgende ‘Prioritäten’ in der Übersetzungsstrategie hervor:
	Bei Claes (I) zeigt sich, dass er vor allem, in der wortgetreuen Übersetzung von Wort und Satzstruktur, den rätselhaften Charakter des Gedichts hat beibehalten wollen. Die spezifische Interpretation der referentiellen Bedeutung bekommt bei ihm Hauptpriorität. Darunter haben vor allem lyrische Form und Stil (und Klang) gelitten, was aber aus dem Grund erklärt werden kann, dass für Claes die Interpretation des Gedichts wichtiger ist. Das Prosagedicht ist also eher ein Transkript des Gedicht in Prosaform, das vor allem seiner umfangreich eingeleiteten, prägnanten Interpretation (die Übersetzung ist ja auch eine “lezing”) dient;
	Bei Verstegen (II) liegen die Prioritäten auf völlig anderen Ebenen. Sein Gedicht liest wohl als selbständiges Gedicht in niederländischer Sprache, mit poetischem Stil. Nur die syntaktische Struktur hat vielleicht etwas darunter gelitten, aber die meisten Merkmale auf fonologischer, semantischer und syntaktischer Ebene werden bei ihm, im Sinne von Holmes’, an anderen Stellen im Text poetisch kompensiert. Es zeigt sich hier, dass die kurze Interpretation im Kommentarteil seines Sammelbands nicht so prägnant ist, und sich eher auf eine ausführlichere Vorarbeit stützt, als dass er dem Gedicht einer völlig neuen Interpretation unterzogen hat.

Im Bezug auf den Einfluss des Elements ‘Interpretation’  auf die Übersetzung können die beiden behandelten Übersetzer einander in einer jeweiligen Aussage zuletzt auch gegenübergestellt werden. 
So formuliert Claes in der ‘Gebrauchsanleitung’ zu seiner “lezing”:

Mijn vertaling heeft geen literaire pretenties […] Slechts sporadisch vermeld ik in mijn bespreking andere interpretaties, hoewel ik die in feite vaak verwerp.​[103]​ 

Während Verstegen in einem vergleichbaren 'Vorwort' dahingegen gerade sagt:

De vertaling wordt gevolgd door een commentaar waarin ik op basis van bronnen, biografieën en studies probeer zoveel mogelijk licht te werpen op de afzonderlijke gedichten, en waarin ik enige verantwoording afleg inzake weglatingen en parafrases.​[104]​

Aus diesen beiden Aussagen gehen deutlich unterschiedliche übersetzerische Absichten hervor. Claes stellt vor allem seine Interpretation zentral: wie er selber sagt ist der literarische Charakter seiner Übersetzung nicht seine Priorität. Verstegen dahingegen gebraucht die Interpretation in der Gestalt eines Kommentars eher als Erläuterung verschiedener konkret-übersetzerischer Entscheidungen (und nicht anders herum).
Wenn wir diese beiden übersetzerischen Ansichten jetzt mit den Ansichten Müllers (seiner Interpretation des Ausgangstextes) und Linns (ihrem deskriptiven Analysemodell) in Verbindung bringen, zeigt es sich, dass es Claes, wie Müller, weit mehr um eine bestimmte künstlerisch-hermeneutische Interpretation des Rilke-Gedichts geht, die spezifisch auf den 'rätselhaften Charakter' der Neuen Gedichte eingeht (ein springender Punkt übrigens, worauf im nächsten Kapitel auch noch eingegangen wird), während Verstegen sich interpretatorisch eher auf den Hintergrund hält. Linn scheint mit ihrem Analysemodell eher eine oberflächlich-formelle Analyse anzustreben, denn wenn man die Ergebnisse aus der Analyse des Gedichts und dessen Übersetzungen hinsichtlich der pragmatisch-semantischen (also eher inhaltlichen) Kategorie betrachtet, so fällt auf, dass dort mit Hilfe des Linnschen Modells keine richtig zugkräftige und tiefgehendere Aussagen gemacht werden können. Die hermeneutische Analyse Müllers in Bezug auf das Ausgangsgedicht Rilkes gibt darüber dahingegen weit mehr Aufschluss. Darin liegt denn auch der Unterschied: Linns Modell erforscht im Großen und Ganzen nur formell-übersetzerische Strategien, weshalb die inhaltliche Analyse in ihrem rein deskriptiven Modell eher spärlich gerät. Müller möchte dahingegen vor allem auf die inhaltliche Interpretation des Gedichts aufmerksam machen. Claes' Aussagen tragen, wie bereits erwähnt wurde, einen weit inhaltlicheren Charakter, die mit diesem Element der Interpretation zusammenfallen, während Verstegens Kommentar eher eine Verantwortung bestimmter übersetzerischer Entscheidungen (Strategien also) bietet. 
In Bezug auf die rein hermeneutische Analyse des anderen Gedichts – Der Tod der Geliebten – wird im nächsten Kapitel erneut unmittelbar das Verhältnis zwischen deskriptivem Modell (Linn) und hermeneutischer Interpretation (Bronzwaer) angesprochen. 


5.2.	Der Tod der Geliebten 

Die Analyse der Übersetzungen dieses Gedichts von Rilkes stützt sich auf einen übersetzungskritischen Beitrag von Wim Bronzwaer in seinem Werk De vrije ruimte, das sich um das Thema der Lyrikanalyse kreist. In diesem Beitrag nämlich bezieht Bronzwaer sich im Rahmen von ‘Vertaling en interpretatie’ (Überschrift, dt. ‘Übersetzung und Interpretation’) nicht nur zum Teile auf den Themenbereich der Arbeitsfrage dieser Arbeit, sondern analysiert er in diesem Rahmen der übersetzerischen Interpretation auch spezifisch verschiedene Übersetzungen von Rilkes Gedicht Der Tod der Geliebten.​[105]​ Es kann hier nicht geleugnet werden, dass die Idee dieser Arbeit zum Teile aus Bronzwaers Beitrag hervorgegangen ist. Wo u.a. nämlich Linn spezifisch die übersetzerische Strategie erforscht, geht Bronzwaers in diesem Beitrag spezifisch in Bezug auf Rilkes Neue Gedichte auf die Erforschung von übersetzerischer Interpretation ein. Dabei hat Bronzwaers Sicht auf Lyrikübersetzung bereits im Rahmen des zweiten Kapitels – die Ikonizität von Lyrik und ihr Verhältnis zur übersetzerischen Interpretation und Strategie – in diese Arbeit Eingang gefunden. Und auch in diesem Beitrag hängt Bronzwaer die Analyse der verschiedenen niederländischen Übersetzungen auf ihre übersetzerische Interpretationen hin an einer bestimmenten Textstelle auf, die ihm nach ‘ikonischen Charakter’ hat, seiner Meinung nach aber zudem sowohl von den Rilke-Forschern als von jedem der vier von ihm behandelten Übersetzer verkannt wurde. Es handelt sich hier um das Ende des Gedichts, spezifisch den letzten Vers: “Und tastete es ab für ihre Füße”. 
Dafür, dass dieses Gedicht von der Rilke-Forschung überhaupt wenig Beachtung fand, führt Bronzwaer den Grund an, dass Der Tod der Geliebten im ersten Hinblick eines der einfachsten und eindeutigsten Neuen Gedichte scheint. Ihm nach enthält es aber eine Doppeldeutigkeit, die ihn besonders interessiert, und die er im Licht einer neuen Interpretation des Rilke-Gedichts und anhand einer Analyse verschiedener bereits existierender Übersetzungen erforschen möchte. Im Rahmen seiner vergleichenden Analyse geht Bronzwaer spezifisch auf die Todesvorstellung von Rilke ein, die in Bezug auf die Analyse vom Originalgedicht Rilkes im nächsten Kapitel weiter erörtert werden wird. 
Es handelt sich hierbei spezifisch um die Worte “ihre Füße” am Versende. Dies wurde immer mit haar voeten übersetzt, da die niederländischen Übersetzer Bronzwaer nach scheinbar alle davon ausgegangen sind, dass damit die Füße des gestorbenen Geliebten gemeint sind. Er aber stellt dieser allgemeinen Behauptung darauf der folgenden These gegenüber:

Vertalers zijn ook interpretatoren. Het lijkt er dus op, dat niemand de mogelijkheid onder ogen heeft gezien dat ‘ihre Füße’ hun voeten zou kunnen betekenen, en wel de voeten van ‘die andern’ uit regel 11, de voeten dus van wie nog in leven zijn.​[106]​

Mit dieser Aussage stellt Bronzwaer also die übersetzerische Interpretationen (auch ihm nach sind Übersetzer nämlich Interpreten) der darauf von ihm behandelten Übersetzern in Frage, und unternimmt er den Versuch, anhand einer übersetzungkritischen und literaturwissenschaftlichen Analyse der verschiedenen niederländischen Übersetzungen vom Rilke-Gedicht Der Tod der Geliebten zu einer Rechtfertigung seiner eigenen These in Bezug auf das Gedicht zu gelangen. Wichtig ist dabei zudem, dass sein Beitrag sich auf das Gebiet der Ikonizität von Lyrik begiebt, da Bronzwaer sich hier auf eine spezifische Stelle, ein multiinterpretierbares ‘Ikon’, im lyrischen Text bezieht. Aus Bronzwaers Theorie der Ikonizität von Lyrik geht hervor, dass dieses Ikon eine Schlüsselstelle im Gedicht ist, und in dieser Gestalt etwas über die Thematik und den Charakter des ganzen Gedichts sagt. In diesem Rahmen soll Bronzwaers ‘Ikon’ mit Linns ‘pragmatische-semantischer’ Gedichtebene verglichen werden.
In der bevorstehenden Analyse von Der Tod der Geliebten sei es deshalb angelegt, im Rahmen des eigenen Analysemodells die Relevanz von Bronzwaers ikonisierender Analyse für die Analyse von übersetzerischer Interpretatio und Strategie zu erforschen, dies anhand einer Analyse dreier der von Bronzwaer behandelten niederländischen Übersetzungen von Der Tod der Geliebten, und vor allem aus dem Grund, dass eine mögliche Verbindung zu interpretatorischen Aussagen der jeweiligen Übersetzer im Falle des ersten Gedichts – Früher Apollo – erforscht werden kann. 
Vorerst aber soll eine kurze Klassifizierung Bronzwaers die drei für diese Analyse dienlichen Übersetzungen in einem vorläufigen Verhältnis zueinander setzten (dies nur, weil Bronzwaer bereits vergleichende Vorarbeit geleistet hat):
	Hein de Bruin – De dood der geliefde (1937): älteste niederländische Übersetzung des Gedichts; Übersetzer stammt aus dem Kreis evangelischer Autoren; erschien 1937 in Jan H. Eekhout und G. Kamphuis’ Anthologie Rilke in Holland (vgl. dazu die Übersicht Elemas in Tabelle 3);
	Reinold Kuipers – De dood der beminde (1938): laut Bronzwaer eine ziemlich wortgetreue Übersetzung; erschien 1938 im Sammelband Verzen naar Rainer Maria Rilke (vgl. dazu ebenfalls Tabelle 3);
	Peter Verstegen – De dood van de geliefde (1977): laut Bronzwaer die Übersetzung, an den die meisten formalen Freiheiten zu erspüren sind; zudem einer der zwei Übersetzer, die bereits in Bezug auf die Analyse von Früher Apollo im Mittelpunkt standen.

Bereits am Anfang von Kapitel 5 gab es eine kurze, einführende Bemerkung zum Charakter des Gedichts und dessen Übersetzungen. Im Lichte der ikonisierende Analyse des Gedichts von Bronzwaer soll hier, kurz vor der Analyse nach Linnschem Modell, auf die Bedeutung der ikonischen Textstelle in Der Tod der Geliebten hingewiesen werden, die sich mit der spezifischen Todesvorstellung Rilkes verbindet. In diesem Rahmen ist an dieser Stelle bereits folgende Aussage von einer der Übersetzer – Peter Verstegen – von Bedeutung, die übrigens aus einer späteren Fassung der Übersetzung (1998) stammt: “ook in andere mythologische gedichten beperkt Rilke zich doorgaans tot één bepaald moment.”​[107]​ 
Auch Verstegen sieht die Bedeutsamkeit des Ikons also ein. Auf weitere Aussagen seinerseits wird später aber noch ausführlicher eingegangen. 

5.2.1.	Analyse von Übersetzungen und Originaltext

Zuerst sollen jetzt also, gemäß dem Aufbau von Linns Prioritäten-Modell, gesondert die verschiedenen Übersetzungen und darauf den Originaltext analysiert werden. Dabei werden die linguistischen Gedichtebenen Linns hantiert. Der Unterschied zu Bronzwaers Analyse besteht hier darin, dass Linn die Behandlung und Interpretation der jeweiligen Übersetzungen dem Originaltext Rilkes vorausgesetzt hat. Im Sinne von Linns deskriptivem Verfahren sollen in dieser Analyse deshalb zuerst die Übersetzungen analysiert werden. Später werden dieser rein formell-deskriptiven Analyse dann die eher inhaltlich-hermeneutischen Aussagen Müllers und Bronzwaers hinzugefügt, damit erneut ein Verhältnis zwischen beiden Ansätzen aufgestellt werden kann. 
Die erste Übersetzung (I) ist folgende von Hein de Bruin:

	De dood der geliefde
	
1	Wat wist hij van de Dood dan ‘t algemene,
dat hij ons neemt en slingert in de stilt’.
Toen echter zij, niet weggerukt inenen,
maar zacht van voor zijn ogen weggetild,

5	tussen de schaduwen verdween der verte,
en toen hij voelde hoe daar altijd was 
haar meisjesglimlach als het maangesternte,
en hoe dit eender hem genas:

toen kende hij de doden zo nabij
10 	als ware hij door haar elks naastbestaande
bloedverwant; – en geloofde niet meer aan de

Dood gelijk de anderen; gener zij
wist hij dat welgelegen wonderzoete
Land, – dat hij effende voor hare voeten.​[108]​

Analyse:
	Form: Dieses Gedicht mutet als eine klassisches Sonett (zwei Quartette und zwei Terzette, mit einer Wende zwischen Quartett- und Terzettteil), formal betrachtet also also als einen festen Gedichttypus an. 
	Fonologie (Klang): Verslänge und Metrum (jambische Pentameter, entweder zehr- oder elfsilbig) entsprechen dem klassischen Sonett. Das Gedicht distanziert sich aber zugleich durch ein völlig anderes Reimschema (abab cdcd eff egg statt abba abba cde cde) von diesem spezifischen Gedichttypus.  Zudem weicht auch Verslänge an einer wichtigen Stelle vom Duktus des klassischen Sonetts ab: Vers 8 zählt nämlich nur vier jambische Versfüße, macht somit kräftiger auf die Wende aufmerksam. Scheinbare Zäsuren im Metrum fallen mit den häufig auftretenden Enjambements nach der Wende (Ab Vers 10; am stärksten im Übergang zwischen der dritten und vierten Strophe, Vers 11-12) zusammen. Diese Enjambements sorgen dafür, dass die formale Struktur des Gedichts in den beiden Terzetten durchbrochen wird, und das Gedicht nach der Wende einen eher fließenden Ton und Charakter bekommt. Die beiden Teile des Gedichts werden zudem dadurch kontrastiert, dass in Richtung von Vers 8 eine Steigerung und ab Vers 9, in Richtung des letzten Verses, eine Abfall des Tons erkennbar wird. Die Steigerung tritt eher stufenweisig auf, während der Abfall sich eher langsam fließend manifestiert. Auch tritt in diesem Gedicht manchmal Assonanz (z.B. in Strophe 4: “gener zij” und “hij” im nächsten Vers  Kontrast zwischen “hij” und die “anderen”; verstärkt zudem den Effekt des Enjambements zwischen Vers 12 und 13) und auffällig viel Alliteration (z.B. “slingert” und “stilt’”, “zacht” und “zijn”, “verdween” und “verte”, “meisjesglimlach” und “maangesternte”, “welgelegen” und “wonderzoete”)  auf.
	Pragmatik/ Semantik: Es fällt auf, dass die Termini “Dood” und “Land” mit Großbuchstabe geschrieben sind, was darauf hinweist, dass die beiden Begriffe für die Botschaft des Gedichts, die sich um das Thema des Todes kreist, von besonderer Bedeutung sind. Sie würden, dem soziokulturellem Hintergrund des Übersetzers gemäß, demzufolge die christliche Komponente der Todesthematik  und –Symbolik hervorheben. Weiterhin springt der morphologisch-lexikalische Zusammenhang zwischen “weggerukt” und “weggetild” ins Auge, die, in Kombination mit einer Negation im Umfeld der beiden Wörter, einen Kontrast zwischen Todesvorstellungen hervorheben.
	Syntax: Der Doppelpunkt in Vers 8 verweist auf eine logische Folgerung, die aus den ersten beiden Strophen hervorgeht und diesen in den letzten beiden Strophen zugleich gegenübergestellt wird. Spezifisch im zweiten Teil des Gedichts weisen die Gedankenstriche und Semikolons auf die logische Folgerung innerhalb der fließenden Struktur hin, die also hier anstatt des Reimes (im ersten Teil) die Bewegungsschritte andeuten. 
	Stilistisch springt vor allem der bildhafte Sprachgebrauch ins Auge. U.a. Personifizierung (“Dood”) und Vergleich (“meisjesglimlach als het maangesternte”); im allgemeinen verwendet De Bruin einen ziemlich historisierenden Stil (vgl. dazu Holmes’ Modell der Verschiebungsebenen; Anhang 1).

Zentraler Vorgang in diesem Gedicht scheint der Wandel im Denken der Er-Person (möglicherweise eine Dichterfigur) zu sein, die nicht nur formal (die Wende im Sonett), sondern auch fonologisch (Steigerung vs. Abfall des Tons) und syntaktisch (Doppelpunkt in Vers 8) hervorgehoben wird. Dieser Wandel wird begleitet von zentralen und begleitenden Termini aus der christlichen Todesthematik (“de Dood”, “stilt’”, “schaduwen”, “verte”,   das unsichtbare und nie erreichbare Jenseits ↔ “welgelegen wonderzoete Land”  der Himmel als paradiesischer Ort). Dem Geliebten werden, im Gegensatz zu einer normalerweise nur allgemeinen Vorstellung von Tod, “de doden zo nabij” (Vers 9), weil er fühlt, dass seine Geliebte – sanft in den Tod geführt – ihn durch ihre immerwährende Präsenz heilt und mit dem Tod und die Toten in einem Blutsverwandtschaft verbindet. Dadurch wird er den “anderen” im zweiten Teil des Gedichts gegenübergestellt, weil er das Jenseits jetzt als ein paradiesischer Ort (und nicht als ein ewiges Nichts) sehen kann, und dieses Land sogar, in der engen Verbindung mit den Toten, konkret in seinem (An)denken an haar betreten kann (er ebnet seiner Geliebten den Weg als Ergänzung ihres heilenden Lächelns).  

Die nächste Übersetzung (II) ist die von Reinold Kuipers:

	
De dood der beminde
	
1	Wat hij wist van de dood, dat weten allen:
dat hij ons neemt, stem en gehoor ons rooft.
Toen echter zij, niet plots’ling hem ontvallen,
neen, langzaam voor zijn oogen uitgedoofd,

5	naar vreemde duisternis was opgestegen
en toen hij voelde, dat zij nu daarboven
als maanglans hare meisjesglimlach kregen
en hare goedheid zouden loven

toen waren hem de doden zoo nabij,
10	als was hij thans met elk van hen door haar
zeer nauw verwant; hij liet de and’ren maar;

geloofde niet; ‘t doodenland noemde hij
het goedgelegene, het eeuwigzoete;




	Form: Das Gedicht mutet wie ein klassisches Sonett an, in der Hinsicht, dass es aus zwei Quartetten, zwei Terzetten und einer Wende in der Mitte aufgebaut ist.
	Fonologie (Klang): Die Verslänge entspricht nicht die des klassischen Sonetts, ist aber ziemlich regelmäßig (10-11 Silben). Nur Vers 9 weicht davon ab (9 Silben), und schließt somit kräftiger den ersten (Quartett)Teil des Gedichts ab. Auch der Reim ist regelmäßig (abab cdcd eff egg), entspricht aber nicht den des klassischen Sonetts.  Abgesehen von einigen Zäsuren am Anfang und Ende ein festes Metrum, der Jambus. Vielfältiger Gebrauch von Assonanz ( z.B. “gehoor” und rooft”, “plots’ling” und “ontvallen”, “oogen uitgedoofd”, “geloofde” und “doodenland”, “goedgelegene”, “eeuwigzoete” und “voeten”) und manchmal auch Alliteration (“maanglans” und “meisjesglimlach”). Enjambements: Vers 10-11, 12-13. Im großen und ganzen klingt dieses Gedicht ziemlich abgemessen. Dazu trägt auch der Syntax bei: die vielen verschiedenen Satzzeichen sorgen dafür, dass das Gedicht klar strukturiert am Leser erscheint. Vor allem die Semikolons in den letzten beiden Strophen weisen darauf hin, dass der Geliebte (“hij”) sich seiner Sache ganz sicher ist. Dies hat zudem Einfluss auf den Stil der auch abgemessen, fast zu strukturiert, erscheint, als wäre es an ein festes Muster gebunden. Dadurch wirken Stil und Klang einigermaßen mühsam/zäh und unpoetisch.
	Pragmatik/ Semantik: Diese klare Struktur wird aber im letzten Vers sichtbar widersprochen, wenn es heißt, dass der Geliebte das Pfad unsicher “tastend” suchte (Stilbruch). Eine andere Umgereimtheit findet sich in den verschiedenen Bereichen, auf die das Gedicht verweist. In der zweiten Strophe (Vers 5) nämlich erinnert das Wort “opgestegen” an Christi Himmelfahrt, und rückt das Gedicht einerseits somit in den Bereich der christlichen Symbolik. Andererseits entstammt der Terminus “doodenland” (Vers 12) eher dem heidnisch-mystischen Themenbereich, zu der in diesem Licht auch der “maanglans” in Vers 7 gehören könnte. Offenbar wird aber wohl der Kontrast zwischen Vers 3 und 4 (“plots’ling” vs. “langzaam”), der zudem durch die doppelte Negation “niet […] neen” verstärkt wird.

Kerngedanke in diesem Gedicht ist der Wandel im Denken des Geliebten, der nicht mehr glaubt (Vers 12; aber an was?), zuvor aber wusste (Vers 1; was alle wissen). Der Geliebte kommt zu einer Einsicht über den Tod, indem seine Geliebte auf eine andere Weise stirbt, als die er kannte. Sie enfällt zwar seinem physikalischen Auge, mit seinem geistigen Auge aber erblickt er, dass den Toten die Güte der Geliebten zuteil wird. Dieselbe Güte und Liebe verbindet den Geliebten zugleich mit diesen Toten. Daraus entsteht dann auch die Vorstellung vom “goedgelegen, eeuwigzoete” Totenreich, dass gut wird durch die Güte der Geliebten. Deshalb auch verwirft der Geliebte den früheren Glauben, und begibt er sich “tastend” auf andere Gebiete, mit denen er aber in dieser Phase, kurz nach der Erkenntnis, noch nicht ganz vertraut ist. 

Die dritte und letzte zu betrachtende Übersetzung (III) stammt von Peter Verstegen:

	De dood van de geliefde

1	Zoals wij allen wist hij van de dood
alleen dat hij ons wegneemt, ons verstoot,
tot stomheid doemt. Maar toen zij weggesneden
was uit zijn leven – nee, zacht weggegleden

5	uit zijn gezichtsveld, naar een onbekende
wereld van schimmen, wist hij dat voor hen de
maan zou gaan schijnen van haar meisjesglimlach,
haar mildheid die vertroosting bracht:

toen was ‘t of hij de doden zo goed kende,
10	als was hij dankbaar haar innig verbonden
met elk van hen; wat andere mensen zeiden

dat kon niet waar zijn; ginds, aan gene zijde,
lag ‘t welgelegen land, het teerbeminde,
daar zou hij tastend haar de weg bereiden.​[110]​

Analyse:
	Form: Das Gedicht wird als Sonett, mit den geläufigen Formmerkmalen, präsentiert.
	Fonologie (Klang): Das Metrum, im großen und ganzen der Jambus, wird an mehreren Stellen durchbrochen von Versmaßen, die einigermaßen fließender klingen (Anapest, Dactylus); dies sowohl am Anfang, als am Ende und in der Mitte eines Verses, was dafür sorgt, dass das Metrum im allgemeinen etwas flexibeler anmutet. Interessant ist auch das Reimschema: aabb ccdd cef fgf.  Die ersten beiden Strophen haben Paarreim, weisen also eine eindeutige Struktur auf. Das Reimschema der letzten beiden Strophen scheint im ersten Hinblick nicht gerade strukturiert, zeigt bei näherem Hinsehen aber eine komplexe Struktur auf, die Strophe 3 (Vers 9) im Klang mit Strophe 2 (Verse 5-6), und Strophe 4 (Vers 12) im Klang mit Strophe 3 (Vers 11) verbindet. Durch diese Struktur verschiebt sich der Blick in den letzten beiden Strophen vom Reim auf andere Arten von Klangkorrespondenz, Assonanz und Alliteration, die in diesem Gedicht vielfältig verwendet werden. Zudem enthält dieses Gedicht sehr viele Enjambements (in jeder Strophe), die dafür sorgen, das der fließende Charakter des Gedichts noch stärker hervorgehoben wird. Dieser fließende Charakter hängt möglicherweise mit der laut Bronzwaer ‘ikonischen’ Textstelle am Ende des Gedicht zusammen, in dem Sinne, dass der fließende Charakter ständig auf Bewegungen des Entschwindens (in den Tod und Findens (die Verbindung der Geliebten, sogar im Tod, und das Abtasten im Totenreich) aufmerksam macht.  
	Pragmatik/ Semantik: Das Gedicht stellt den Tod der Geliebten zentral, macht dies aber nicht auf Grund einer religiösen Thematik und Symbolik. Termini wie “weggesneden” bzw. “weggegleden” (einander gegenübergestellt in der ersten Strophe) muten eher chirurgisch-plastisch, also durch und durch weltlich an. Zudem wird dabei der Wandel im Schauen/Denken bezüglich der zuerst unbekannten (Vers 5) und darauf bekannten (Vers 12) Welt der Toten durch den morphologischen Zusammenhang zwischen den Wörtern “weggegleden” und “welgelegen” offenkundig. Lexikalisch interessant ist z.B. auch das Wort “teerbemind” in Vers 12, das aber später, in der vergleichenden Analyse ins rechte Licht gerückt werden soll.
	Syntax: Wegen der vielen Enjambements wirkt auch der Syntax lockerer und freier. Das Gedicht liest sich wegen den vielen Enjambements eher als ein Prosatext. Interessant, wenn beachtet wird, dass auch Claes (in Bezug auf Früher Apollo) seine Übersetzung im Prosastil verfasst. Eine gewisse lyrische Struktur bleibt aber in beiden Fällen wohl behalten, könnte im Falle der Übersetzung Verstegens also auch auf eine spezifische Interpretation des Gedichts hinweisen. Auf jeden Fall sind Syntax, Klang und Stil fließend, wobei in Bezug auf der letztgenannten Gedichtebene eine insgesamt poetisierend-modernisierende Tendenz sichtbar wird.

In diesem Gedicht steht vor allem das Gefühl des Dichters bezüglich des Todes (der Toten, der Totenwelt) zentral. Durch das Wort “wist”, eine konjugierte Form vom Verb weten (dt. ‘wissen’), werden zwei Denkarten (Strophe 1 vs. Strophe 2) einander gegenübergestellt. Zuerst ist der Tod für den Geliebten eine feindliche und unbekannte Welt (semantisches Umfeld u.a.: “wegneemt”, “verstoot”, “stomheid”, “weggesneden”, “onbekende”), die aber durch die Anwesenheit seiner Geliebten verklärt wird (sehe dazu der fonologische Zusammenhang und zugleich semantische Kontrast zwischen “schimmen” und “schijnen” in Strophe 2). Deshalb auch lernt der Geliebte, den Tod (und damit die Toten und die Totenwelt) zu lieben; ihm wird die zuvor unbekannte Welt jetzt bekannt und “teerbemind”.
Bevor jetzt zur Analyse des Ausgangstextes übergeleitet wird, soll in Bezug auf Verstegens Übersetzung noch kurz auf seine Sicht bezüglich des Ikons am Gedichtende eingegangen werden. Wie bereits hervorgehoben wurde, macht auch Verstegen in seinem Kommentar zur späteren Fassung der Übersetzung (1998)  auf den ikonischen Charakter der mythologisierenden Neuen Gedichte aufmerksam. In diesem Zusammenhang geht auch er, obwohl eher zusammenfassend, auf der Textstelle "ihre Füße" ein. In dieser Zusammenfassung präsentiert er, ganz im Sinne seines auf extensive Vorarbeit stützenden Kommentars, die Interpretationen dieser Textstelle von Bronzwaer und Claes, und äußert sich in diesem Zusammenhang auch zur eigenen Interpretation des 'Ikons':

	Professor Bronzwaer heeft erop gewezen dat ihre Füße kan worden begrepen als ‘hun voeten’, nl. die van de in r. 11 genoemde ‘anderen’; dit lijkt mij minder aannemelijk, omdat de hoofdpersoon zich juist niets aantrekt van de anderen. Paul Claes opteert voor de visie das ihre Füße betrekking heeft op die Toten, uit r. 9. [..]Claes stelt ook dat de doden jonge meisjes zijn: 'Die doden zijn de schimmen van de jonggestorven meisjes onder wie Eurydice nu verblijft [..] Liefdevol bereid hij de weg voor hun voeten, zoals hij dat eens voor Eurydice heeft gedaan.' Maar was de Griekse onderwereld zo gesegregeerd dat de jonge vrouwen bij elkaar zaten?​[111]​

Aus diesem Zitat wird erneut deutlich, dass sowohl Bronzwaer als Claes eine spezifische Interpretation der ikonischen Textstelle nachstreben. Verstegen stellt diese Sichtweisen wohl in Frage, bleibt aber bei Fragen, weshalb auch im Rahmen von der Tod der Geliebten gesagt werden kann, dass Verstegen sich nicht eindeutig auf eine bestimmte Interpretation dieser Textstelle und überhaupt des gesamten Gedichts festlegt.
Diese Aussage soll aber auch als Argument dafür dienen, dass die ikonische Textstelle in ihrer Gestalt von besonderer Bedeutung ist, da sie auf die Multiinterpretierbarkeit von Lyrik, spezifisch Rilkes Neuen Gedichten, aufmerksam macht. Diese Mehrdeutigkeit wird in der deskriptiven Analyse der Übersetzungen anhand des Modells von Linn nicht gerade hervorgehoben, weshalb erneut gefolgert werden kann, dass ihr Modell sich vor allem für die Analyse von formell- übersetzerischen Strategien dient, nicht aber zu tiefere Schlüsse bezüglich der Thematik und bestimmten Interpretationen führt.
Diese Betrachungen werden jetzt auch auf die Analyse des Originalgedichts von Rilke übertragen, in der der formell-deskriptiven Analyse Linns die inhaltlichen Interpretation des Gedichts durch Müller angehängt wird. 
Zuerst aber folgt hier das Originalgedicht Rilkes:

	Der Tod der Geliebten

1	Er wußte nur vom Tod was alle wissen:
	daß er uns nimmt und in das Stumme stößt.
	Als aber sie, nicht von ihm fortgerissen,
	nein, leis aus seinen Augen ausgelöst,

5	hinüberglitt zu unbekannten Schatten,
	und als er fühlte, daß sie drüben nun
	wie einen Mond ihr Mädchenlächeln hatten
	und ihre Weise wohlzutun:

	da wurden ihm die Toten so bekannt,
10	als wäre er durch sie mit einem jeden
	ganz nah verwandt; er ließ die andern reden

	und glaubte nicht und nannte jenes Land
	das gutgelegene, das immersüße – 
	Und tastete es ab für ihre Füße.​[112]​

Analyse:
	Form: Der Tod der Geliebten wird als ein Sonett präsentiert (zwei Quartette, zwei Terzette, Wende in der Mitte).
	Fonologisch (Klang): Das Reimschema ist abab cdcd eff egg. Die Verslänge ist äußerst regelmäßig (10-11 Silben), nur Vers 8, der Anlauf zur Wende, weicht davon ab. Auch das Metrum ist äußerst regelmäßig: ohne Ausnahme ein Jambus. Dieses Gedicht kann zu den in Kapitel 3.2. erwähnten ‘Bewegungsgedichten’ gerechnet werden, da verschiedene Bewegungen beschrieben werden. Dies nicht nur in semantischer Hinsicht (wie z.B. das Hinübergleiten der Geliebten in den Tod in Vers 5), sondern auch im Klang/Ton: In den ersten beiden Strophen wird die Situation beschrieben (wie es oft der Fall ist im ersten Teil eines Sonetts). Die damit aufgebaute Spannung zeigt sich bei der Lektüre in einer Steigerung des Tons. Dahingegen findet vor allem in Strophe 4 ein leichter Abfall des Tons statt, der zudem von der semantischen Bewegung des Abtastens begleitet wird. Die Enjambements im Gedicht verstärken diesen Eindruck einer ständigen Bewegung. Auch verwendet Rilke öfters Alliteration (z.B.: “wußte”, “was”und “wissen”, “Stumme” und “stößt”, “Mond” und “Mädchenlächeln”, “Weise” und “wohlzutun”) und Assonanz (z.B.: “uns” und “Stumme”, “leis” und “seinen”, “unbekannten” und “Schatten”, “fuhlte” und “drüben”).
	Pragmatik/ Semantik: In den ersten beiden Strophen ruft Rilke ein Bild vom unbekannten, bedrohlichen Tod herauf. Dies zeigt sich fonologisch–semantisch im klänglichen und inhaltlichen Zusammenhang zwischen Termini wie “Stumme” und “Schatten”, aber auch syntaktisch-semantisch (morphologisch) in den Zusammenhang zwischen den Wörtern mit den Präfixen ‘fort’, ‘aus’ und ‘hin’, die zudem eine Bewegung des Verlierens und Unbereichbaren heraufbeschwören. Auch enthält die erste Strophe eine für Rilke typische Negation (“nicht […] nein”; Vers 3-4), die, Wolfgang Müller nach dem Zwecke eines “deutlichen Bemühen[s] um eine präzise Beschreibung der Dinge”​[113]​ dient. Die vorangehende Negation intensiviert die darauf folgende Aussage, dass die Geliebte auf sanfte Weise in den Tod "hinüberglitt". Wichtig ist hier auch der von Bronzwaer als mehrdeutig bezeichnete letzte Vers, spezifisch die Worte “ihre Füße”, die möglicherweise mehrere Interpretationen hervorrufen, vor allem aber auf die, so Müller, “neue, das Dasein erfüllende Realität”​[114]​ hindeuten. Das Totenreich wird hier auch von Rilke verdinglicht ausgedrückt, indem der Geliebte es mit seinem Gefühl von Liebe ‘abtastet’.
	Syntax: Die Verse werden in syntaktischer Hinsicht durch Interpunktion klar (aber nicht durch-) strukturiert. So deutet der Doppelpunkt am Ende von Strophe 2 auf die Spannungspointe und die Wende im Gedicht hin. Weiterhin bildet das Semikolon in Vers 11 eine Zäsur in der Versstruktur, die aber durch das angehängte Enjambement den Abfall des Tons in Gang setzt. Der Gedankenstrich zwischen Vers 13 und 14 bereitet auf die Schlusspointe im Gedicht vor, in dem sich die Todesvorstellung ins Positive hinein verwandelt. 
	Stil: Hier springt vor allem der spezifisch poëtische Sprachgebrauch Rilkes ins Auge, die bereits in Bezug auf die Fonologie und Semantik hervorgehoben wurde. Dabei bedient Rilke sich auch der bereits in Kapitel 3.2. erwähnten charakteristischen Bildsprache (Vergleich: “Mond” und  “Mädchenlächeln”, Als-ob-Fügung: “als wäre [...] ganz nah verwandt”), die Zusammenhänge andeuten sollen, und Gefühle und Emotionen bildlich, d.h. verdinglicht darstellen.

Müller nach ist Der Tod der Geliebten eines der Neuen Gedichte, die die Grundthematik ‘Tod und Gefährdung des Daseins’ (vgl. dazu Kapitel 3.2.) austragen. Dabei wird diese Thematik ihm nach in den Neuen Gedichten von Rilke auf zwei unterschiedliche Weisen gestaltet:
	Tod als feindliches Element, als Bedrohung des (dichterischen) Daseins;
	Tod als ergänzendes Element des Lebens (Einheit), als Erfüllung des (dichterischen) Daseins. Weist bereits auf die Thematik der Rilkeschen Spätlyrik voraus.
Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass diese unterschiedliche Auffassungen sich in der Schlusspointe des Gedichts manifestieren. Diese Schlusspointe korrespondiert zudem mit dem von Bronzwaer in seiner Analyse gewälten Ikon ihre Füße. Dieses Ikon korrespondiert aber, wie bereits öferts hervorgehoben wurde, eher mit unterschiedlichen Interpretationen als mit bestimmten übersetzerischen Strategien. 
Auf jeden Fall nimmt Der Tod der Geliebten in der verdinglichende Darstellung dieser Grundthematik eine wichtige Position ein, da es beide Gestaltungsweisen in einer Bewegung (ein Wandel, in der Sonettstruktur widerspiegelt) fasst. Gedichtanfang stellt den Tod noch als Widersacher (er trennt die Geliebten auf bedrohliche Weise) dar, während derselbe Tod im Laufe des Gedicht, unter Einfluss der Güte der Geliebten, immer anschaulicher und verklärter dargestellt wird. In der Schlusspointe ist er für den Geliebten nicht mehr eine feindliche Macht, sondern “das gutgelegene, das immersüße” Land, das er in seiner Liebe für die Tote(n) mit seinen Gedanken und Gefühlen abtastet, also verdinglicht.  Leben und Tod sind eingeworden (einander nicht mehr “unbekannt” – Vers 5 – sondern “bekannt” – Vers 9), anstatt davon wird in der zweiten Hälfte des Gedichts ein starker Kontrast zwischen “er” und “die andern” hervorgerufen. 
Der Wandel im Denken schreibt Müller der Kraft der Dinggedichte zu, dass sie den "Menschen auf Möglichkeiten seines eigenen Daseins verweisen”​[115]​. Dabei verändern die beschriebenen Dinge sich oft im Laufe des Gedichts “auf ungreifbare Weise”​[116]​, so wie in diesem Fall die Vorstellung vom Tod beim Geliebten.  


5.2.2.	Vergleichende Analyse von Übersetzungen und Originaltext

Wenn nun anhand von Linns Modell die gesondert analysierten Übersetzungen und das Originalgedicht miteinander verglichen werden, so führt das zur folgenden Übersicht:

Analyse:
	Form: in allen Übersetzungen ist die Sonettform in gleicher Gestalt beibehalten worden. Die daraus fortfließenden Charakteristika sind dahingegen aber, wie aus der weiteren Analyse hervorgehen wird, unterschiedlich realisiert. Vor allem I und III lesen wie ein Originalgedicht in niederländischer Sprache, während II, wegen der wortgetreuen Übersetzung, eher als eine Übersetzung anmutet;
	Fonologie (Klang): I (De Bruin) und II (Kuipers) haben Rilkes Reimschema übernommen, III (Verstegen) gerade nicht. Der fließende Charakter des Rilkeschen 'Bewegungsgedichts' ist bei III besonders hervorgehoben worden (viele Enjambements; Assonanz und Alliteration, statt Reim, zentral). I zeigt diesen fließenden Charakter auch auf, dies aber eher innerhalb der Rilkeschen Gedichtform. In II ist dies alles nicht gerade gelungen: das Gedicht klingt eher durchstrukturiert-holprig (auf Nummer sicher) und zäh;
	Pragmatik/ Semantik: I hat die Todesthematik vermutlich in einen evangelisch-christlichen Rahmen gestellt ("de Dood"; "het Land"), während Rilke den Tod eher als universell-übergreifendes Thema (daseinsbedrohend ↔ daseinserfüllend) sah, das er in den Neuen Gedichten verdinglicht gestaltete. II ist der referentiellen Bedeutung ziemlich treu geblieben, koppelt die Todesthematik aber an zwei unterschiedlichen Referenzbereichen – den christlichen und heidnisch-mystischen. In III wird eine eher krass-weltliche Symbolik (weggesneden) verwendet, die sich auch nicht ganz mit der universellen Todesthematik deckt. Dabei weist teerbemind in Verstegens Übersetzung auch auf eine spezifische interpretative Vorstellung vom Gedicht hin, da Rilkes “immersüß” dahingegen in I mit wonderzoet und in II sogar wortwörtlich mit eeuwigzoet übersetzt wird. Bronzwaer interpretiert Verstegens teerbemind als eine subjektivere Darstellung des eher objektiven “immersüß”​[117]​. Die Ungereimtheit bei Verstegen sieht Bronzwaer darin, dass seinen verdinglichten, allgemeinen Zustand für alle Toten bei Verstegen zu einem persönlichen Gefühl des Geliebten wird. In diesem Rahmen ist auch interessant, dass neben Verstegen vor allem auch De Bruin der Vorgang und die Gefühlen im Gedicht insgesamt vielmehr auf die 'er'-Person überträgt, da gerade dem Geliebten, und nicht die Toten, in Strophe 2 die Güte seiner gestorbenen Geliebten zuteil wird. Die für Rilke typische Negation (und der korrellierende fonologisch-morphologische Zusammenhang) “nicht...nein” wird in allen Übersetzungen beibehalten: in I und III in einer einigermaßen abgeändert-poetischen Form, in II wiederum wortwörtlich;
	Syntax: Die Interpunktion und Satzstruktur bei I stimmen mit denen in Rilkes Original überein. Dadurch werden auch dieselben Effekte erzielt: der Doppelpunkt weist auf die Wende, der Gedankenstrich am Ende auf die Schlusspointe hin. II zeigt eine einigermaßen durchstrukturierte Syntax auf, während die Satzstruktur bei III, auch durch die vielen Enjambements, eher wie die eines Prosagedichts (die Sätze häufig nicht als abgemessene Verse strukturiert), also einigermaßen 'freier' anmutet;
	Stil: Die Bildsprache wird in allen Übersetzungen gewissermaßen beibehalten, obwohl De Bruins Stil im Sinne von Holmes’ als historisierend, und Verstegens Stil dahingegen eher als modernisierend bezeichnet werden kann. Da Kuipers Rilkes Gedicht eher wort- und inhaltsgetreu hat übersetzen wollen, ist dabei der Stil auch einigermaßen holprig geraten.









Tabelle 3: Prioritäten in den drei niederländischen Übersetzungen von R.M. Rilkes Gedicht Der Tod der Geliebten
 

Anhand dieses Schemas kann, jetzt aus einem Vergleich der verschiedenen Übersetzungen miteinander, folgendes zu der gewählten Übersetzungsstrategie ('Prioritäten') gesagt werden:
	Bei De Bruin (I) liegen keine wirklich starken Akzente. Das Gedicht liest im großen und ganzen als niederländische Lyrik, wobei auch der fließende Charakter des Rilkeschen ‘Bewegungsgedichts’ in Klang und Satzstruktur ziemlich gut übertragen werden. Wohl hat er das Gedicht zu sehr auf die Person des Geliebten übertragen, und die Todesthematik in den Kontext seiner eigenen Glaubensvorstellung gestellt, hat also die pragmatisch-semantische Ebene einigermaßen vernachlässigt.
	Bei Kuipers (II) liegt die Priorität deutlich bei der pragmatisch-semantischen Ebene. Referentielle Bedeutung und wortgetreue Übersetzung haben bei ihm größte Priorität, weshalb Klang und Stil nicht fließend, sondern gerade sehr holprig und durchstrukturiert klingen (dies ist auch beim Syntax der Fall). Zudem mutet dieses Gedicht wegen der starren Worttreue eher als eine Übersetzung an.  
	Bei Verstegen (III) dann springen wieder andere Prioritäten ins Auge. Der Analyse nach hat er vor allem den Versuch unternommen, das Gedicht als ein Gedicht in niederländischer Sprache zu präsentieren. Dabei hat er vor allem der fließende Klang des Gedichts deutlich übertragen. Auch im Syntax zeigt sich diese Flexibilität. Man kann sich aber fragen, ob Verstegens Modernisierung in ihrer formalen Freiheit dem Original Rilkes ganz gerecht wird. Auf jeden Fall leitet die Übersetzung auf pragmatisch-semantischer Ebene einige Verluste, möglicherweise auch wegen dieses Modernisierungsversuchs. 

Was sagen diese erforschten, unterschiedlichen Strategien der verschiedenen Übersetzer nun aber wirklich über die Vorstellungen, die Thematik und die spezifische Gestaltungsweise der Neuen Gedichte. Nicht viel, wie aus der Analyse gefolgert werden kann. Aber ist es überhaupt die Absicht von Linns Prioritätenmodell, eine Interpretation des Originalgedichts undden jeweiligen Übersetzungen aufzustellen. Das deskriptive Verfahren bleibt eher an der Oberfläche, wo konkret formelle Strategien erforscht werden können. Dabei können Aussagen über Form, Klang, Syntax und Stil gemacht werden, die pragmatisch-semantischen Ebene bleibt dabei aber relativ unberührt. 
















Anhand der beiden konkreten Analysen, und in Bezug auf die Arbeitsfrage, inwiefern den verschiedenen niederländischen Übersetzungen von Rainer Maria Rilkes Neuen Gedichten unterschiedliche Übersetzungsstrategien zugrunde liegen, und wie diese sich zum Element der übersetzerischen Interpretation verhalten, kann der folgende Schluss gezogen werden:
Die Übersetzer konzentrieren sich hinsichtlicher bestimmter, unterschiedlicher Übersetzungsstrategien vor allem auf Form, Klang, Syntax und Stil, wenn sie gemäß der poetischen Funktion mit ihrer Übersetzung einem Originalgedicht in niederländischer Sprache nachstreben (De Bruin, Verstegen 2 x), während Übersetzer, die eher eine wortgetreue Übersetzung nachstreben, entweder aus der Norm sprachlicher Äquivalenz mit dem deutschen Original Rilkes (Kuipers) heraus, oder wegen einer Priorität der Interpretation (Claes), sich vor allem auf die Ebene von Pragmatik/ Semantik konzentrieren. Dabei soll spezifisch in Bezug auf Claes’ Übersetzung bemerkt werden, dass die anscheinend wortgetreue Übersetzung gerade auf die spezifische syntaktische Gestaltungsweise und den rätselhaften ('ikonischen') Charakter des Rilke-Gedichts Früher Apollo aufmerksam machen soll. 
Wenn schon von einer strategischen Priorität im Verhältnis zur übersetzerischen Interpretation die Rede ist, dann vor allem in der Gestalt, dass die spezifische Interpretation sich in den konkreten Analysefällen  auf die pragmatisch-semantischen Ebene manifestiert.        

Zudem kann  im übergreifenderem Sinne gefolgert werden, und dies wurde bereits am Ende von Kapitel 2.3. hervorgehoben, dass die aufgestellte 'Prioritäten-Profile’ in Bezug auf Der Tod der Geliebten und Früher Apollo vor allem darauf aufmerksam machen, dass besonders Lyrikübersetzung in sehr hohem Maße übersetzerische Wahl – sei es im Sinne von Interpretation und Strategie, oder spezifisch in diesem Kontext auch im Sinne einer Wahl aus beiden Elementen – bedeutet. Nicht nur ist es vielleicht (auf jeden Fall wurde das in der Forschung oft behauptet) unmöglich, alle Aspekte des Originalgedichts in der Übersetzung zu retten, sondern oft bedeutet, wie bereits Levý, aber auch Linn hervorhebt, eine Wahl für ein bestimmtes Aspekt auf der einen Gedichtebene notgezwungen eine (teilweise) Vernachlässigung anderer Ebenen. Deshalb auch sind die verschiedenen Übersetzer mit jeweils unterschiedlichen Strategien (d.h. Prioritäten) an das Originalgedicht Rilkes herangegangen, weil sie sich dieser notgezwungenen Wahl auch bewusst gewesen sind. Andersherum argumentiert hat die notgezwungene Wahl sozusagen möglicherweise ihre unterschiedliche Übersetzungsstrategien hervorgehoben bzw. ins Leben gerufen.

Im Rahmen der ‘Ikonizität’ von Lyrik wird auch hervorgehoben, dass die Wahl sich vor allem auf der Ebene der Interpretation als Multiinterpretierbarkeit manifestiert. Wie Bronzwaer darauf hinweist, dass die poetischen Ikone in Lyrik eigenlich nicht übersetzt werden können, trotzdem aber verschiedene Übersetzungsvarianten hervorrufen, so formuliert z.B. auch Claes, dass Rilkes Neue Gedichte einen rätselhaften Charakter tragen, der anhand eines (aber auch mehrerer) Interpretationsversuchs entschlüsselt werden sollen. Darauf wurde bereits in der Einleitung dieser Arbeit hingewiesen, und es ist auch eines der Kernelemente dieser Arbeit.
Letztendlich kann ein Analysemodell im Sinne von Linn nur oberflächliche Erscheinungen analysieren, und kann folglich auch nur diejenige strategische Unterschiede aufspüren, die an der Oberfläche (Form, Klang, Syntax, Stil) sichtbar sind. Tiefere inhaltliche Elemente der Neuen Gedichte (Pragmatik / Semantik) werden, wie mehrmals zu zeigen versucht wurde, eher von tiefgründigeren, hemeneutischen Analysen ans Licht gebracht. 
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Anhang 1:	Graphik Gedicht- und Übersetzungsebenen (nach Holmes)​[118]​

Schema der übersetzerischen Verschiebungsebenen (in dem die drei Grundebenen für die jeweilige Übersetzung eingezeichnet werden können)





Anhang 2: 	Kontrolllisten ‘Prioritäten’-Modell (nach Linn) ​[119]​


	Kontrollliste I: Gesonderte Analyse von Ziel- und Ausgangstext	Kontrollliste II: Vergleich von Ziel- und Ausgangstext
Linguistische Ebene	
Formal	Wird der Text als ein Gedicht präsentiert (Satzspiegel, Typographie)? Trägt die Typographie einen semantischen Wert, ist sie zum Beispiel ikonisch? Gibt es andere visuell-poetische Signale im Text? Weist die Form auf einen bestimmten Gedichttypus hin: Sonnett, Epos, usw.?	Ist das Gedicht in Prosa übersetzt, oder ist es ein Gedicht geblieben? Ist die Form im letzten Fall denn eine poetische Form, die auch in der Zielkultur auftritt, oder ist von ‘Import’ die Rede? Wenn ja, was für einen (fremden, exotischen) Eindruck macht das? Werden eventuelle typographische und andere visuelle Effekte beibehalten? Wenn nein, hat der Zieltext an Ikonizität eingebüßt? Tritt auf formaler Ebene Kompensation auf? 
Fonologisch	Wie hört sich das Gedicht an, wenn man es laut vorliest oder hört (holpernd, schleppend, schnell, musikalisch...)? Wie ist der Rhythmus, suggeriert er etwas? Ist er gleichmäßig oder abwechselnd, und was bedeutet das für den Inhalt? Gibt es ein festes Metrum? Enthält es bestimmte Reimarten, wie Assonanz oder Alliteration? Was hat das für einen Effekt? Gibt es andere Klangeffekte, wie Echoklänge, Onomatopöien? Was für eine Funktion haben die? Werden unerwartete Akzente gelegt? Was hat das zur Folge? Wird Enjambement verwendet, und mit welcher Funktion?	Hört sich das Gedicht in der Zielsprache genauso (oder gleich wenig) natürlich oder musikalisch an? Werden bedeutungsvolle ursprüngliche Klänge beibehalten, und machen sie denselben Eindruck? Werden bestimmte Aspekte kompensiert, indem sie in der Zielsprache anders realisiert werden (müssen)? Wenn ja, ist der erzielte Effekt ungefähr derselbe?  Werden Rhythmus und Metrum übertragen? Wenn sie die Thematik unterstützen, ist diese Funktion dann beibehalten worden?  Sind die Reimeffekte und ihre Funktion gleichgeblieben? Werden bemerkenswerte oder abweichende Akzente beibehalten? Wenn nein, was für einen Verlust hat das zur Folge? Wird Enjambement beibehalten? Wenn nein, sind die Verse schwieriger oder einfacher zu lesen?   
Pragmatisch-semantisch	Ist der Sprachgebrauch außergewöhnlich, prägnant, wird damit Spannung heraufbeschworen? In welcher Hinsicht? Gehören Wortgruppen zu bestimmten semantischen Feldern? Gibt es Termini mit speziellen Konnotationen? In welchem Bereich? Treten kulturspezifischen Termini auf? Was beschwören sie herauf? Enthält es symbolische Wörter? Welche Symbole stellen sie dar, und was ist ihre Bedeutung? Gibt es intertextuelle Verweise nach anderen literarischen Werken oder einem anderen Autor? Mit was für einen Effekt? Gibt es auffällig oft verwendete oder spezifisch hervorgehobene Wörter? Fungieren sie als Schlüsselwörter? Tragen sie zum Thema bei? Suggerieren Wiederholungen bestimmte Querverbände im Text? Was ist der Zusammenhang zwischen Titel und Gedichts? Greift der Sprachgebrauch auf Wortetymologie zurück? Wenn ja, werden systematisch spezifische etymologische Quellen herangezogen? Enthält es mehrdeutige Termini, auf Mikro- oder Makro-Ebene? Was beschwören sie herauf? Treten lexikalische Besonderheiten, wie Neologismen oder Entstellungen, auf? Gibt es Wörter oder Verse, die unverständlich oder absurd wirken? Was für einen Eindruck machen sie? Gibt es idiomatische Klischees? Wenn ja, was beschwören sie herauf (Wiedererkennung, Ironie)? Enthält es viele Modalpartikel? Was für eine Rolle spielen sie? Gibt es verweisende (deiktische, anaphorische) Elemente? Wie wichtig sind diese für den inneren Zusammenhang? Gibt es Fragewörter oder Negationen? Was ist ihre Funktion? Ist von Ironie die Rede? Was suggeriert sie? Welche Art von Sprachhandlung ist dominant? Aus welcher Perspektive (fokussierende Instanz) wird etwas mitgeteilt oder dargestellt? Variiert dies, mit welchem Effekt?  	Ist der Sprachgebrauch in der Übersetzung gleich außergewöhnlich oder prägnant? Oder ist er weitschweifiger geworden? Wird der Bezugsrahmen beibehalten? Sind die semantischen Felder in Ausgangs- und Zieltext identisch? Wenn nein, was hat das zur Folge? Inwiefern stimmt die konnotative Bedeutung in Ausgangs- und Zieltext überein? Ist die Symbolik intakt geblieben? Was für Verschiebungen treten sonst auf? Was ist mit den kulturspezifischen Termini geschehen? Sind exotisische Elemente erkennbar, oder werden sie der Zielkultur angeglichen? Ist der kommunikative Effekt in diesem Fall ein anderer? In welcher Hinsicht? Werden intertextuelle Verweise, wenn möglich, beibehalten? Was haben dieser Veränderungen zur Folge? Wenn es Schlüsselwörter gab, sind diese konsequent auf dieselbe Weise übersetzt? Wenn nicht, kann die Übersetzung dann noch auf gleiche Weise interpretiert werden? Können eventuelle Querverbände, zum Beispiel durch Wiederholungen, auch in der Übersetzung gemacht werden? Ist der Titel derselbe? Wenn nicht, kann er noch mit dem Gedicht in Verbindung gebracht werden? Sind etymologisch gefärbte Termini in der Übersetzung übernommen? Werden mehrdeutige (ambige) Wörter oder Sätze als solche beibehalten, oder sind die Termini ‘ergänzt’, indem in der Übersetzung nur ein Bedeutungsaspekt beleuchtet wird? Was hat das zur Folge, sowohl auf Mikro- als auf Makro-Ebene? Werden lexikalische Abweichungen beibehalten? Wenn nein, ist das daher, dass die Zielsprache nicht dieselbe Möglichkeiten dazu bietet? Wirken semantisch unbestimmte Wörter oder verse genauso ‘fremd', oder werden sie normalisiert? War dies den Richtlinien der Zielsprache nach etwa erforderlich(er)? Wird eventueller klischeehafter Sprachgebrauch beibehalten? Wenn nicht, ist die Übersetzung jetzt überraschender, oder hat sie einen höheren Schwierigkeitsgrad? Werden Modalpartikel, soweit die Zielsprache es zulässt, erhalten? Wenn nein, sind dann bestimmte Nuancierungen verloren gegangen? Sind die verweisende Elemente noch intakt, oder werden sie 'ergänzt', bzw. explizitiert? Wie ist es in diesem Fall mit der Kohäsion bestellt? Werden Fragewörter oder Negationen reproduziert, und mit welchem Effekt? Fungiert eventuelle Ironie auf gleiche Weise? Werden die Sprachhandlungen in derselben Form erhalten?  Wenn nein, was für Auswirkungen hat das denn? Funktioniert die Fokussierung auf gleiche Weise? Wenn nein, wie verschiebt sich die Perspektive? Wird pragmatisch-semantischer Verlust auf irgendeine bestimmte Weise kompensiert? 
Syntaktisch	Sind die Verse lang oder kurz, oder wechseln sie einander ab? Wie, und mit welchem Effekt? Ist die Struktur einfach oder komplex, und was ist ihr Zusammenhang zur Erzähllinie? Gibt es Parallel- oder Analogstrukturen, oder Wiederholungen? Bewirken diese zusätzliche Kohäsion innerhalb des Textes? Ist die Wortfolge innerhalb eines Satzes oder Verses signifikant, stehen wichtige Termini z.B. oft vorne oder hinten? Enthält es syntaktische Abweichungen vom ‘normalen’ Sprachgebrauch? Wenn ja, betrifft es dann Abweichungen im Vergleich zu nicht-poetischem Sprachgebrauch, oder auch Deviationen innerhalb des Gedichts? Treten morphologische  Besonderheiten auf? Weicht die Orthographie oder Interpunktion ab? Wenn ja, was wird damit suggeriert? Treten Apokoinu-Konstruktionen auf, bei der ein Vers(fragment) so gelesen werden kann, als gehöre es sowohl zum vorherigen als zum nächsten Teil? Beschwören diese mehrere Interpretationen herauf? Welche Tempus- und Modusformen werden verwendet? Treten unpersönliche Konstruktionen auf? Wenn ja, wie oft, und mit welchem Effekt? 	Wirkt der Zieltext wie ein übersetzter oder wie ein authentischer Text? Sind die Verse in der Übersetzung weitschweifiger oder knapper als im Ausgangstext? Ist damit Spannung verloren gegangen? Erreicht die Übersetzung denselben Grad der Komplexität? Wenn nein, tritt dann ein anderer Effekt auf? Wird die Parallelität erhalten? Werden Wiederholungen erhalten, oder ist von ‘eleganter Variation’ die Rede? Wird im diesem Fall die innere Kohärenz im selben Maße erhalten? Werden die Schlüsselwörter an gleich auffälligen Stellen verwendet? Werden eventuelle Abweichungen in Bezug auf Syntax, Morphologie, Orthographie oder Interpunktion nachgebildet? Oder ist das in der Zielsprache so nicht möglich? Werden zweideutige Apokoinu-Konstruktionen beibehalten? Wenn nein, welche mögliche Lesart ist dabei ausgefallen? Was ist mit Tempus- und Modusformen, mit unpersönlichen Konstruktionen geschehen?  Was für Folgen haben mögliche Änderungen dabei? Werden syntaktische Verschiebungen kompensiert?  
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